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LA NOUVELLE VAGUE (1959-1969)  
UN VACIADO REFERENCIAL DE SU FILMOGRAFÍA 
 
 
 
INTRODUCCIÓN 
 
 
DEFINICIÓN Y PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA 
 
El planteamiento de este trabajo gira en torno a la Nouvelle Vague, uno de los 
movimientos con más repercusión e importancia dentro de los Nuevos Cines, que vieron 
su expansión a lo largo de las décadas de los 50 y 60 del pasado siglo. Sin embargo, al 
plantear el modo de enfrentar este tema se comprueba que ya existen múltiples 
investigaciones al respecto, como se puede comprobar en el siguiente apartado, 
dedicado al estado de la cuestión (págs. 3-10). Es debido a esto que, para no caer en un 
trabajo basado en la repetición y el consiguiente agotamiento del estudio, se ha decidido 
ofrecer un nuevo horizonte planteado desde un punto de vista diferente. El nuevo 
enfoque que, por lo tanto, se propone aquí es el de estudiar el tema general de la 
Nouvelle Vague partiendo de un planteamiento referencial por áreas; es decir, se ha 
trabajado en torno a las referencias que ofrecen los realizadores de este movimiento en 
sus películas hacia otros ámbitos culturales, incluyendo, por supuesto, el campo fílmico 
–o podríamos decir metafílmico-, para ofrecer un muestreo –en la segunda parte del 
trabajo- en el que se ofrece un avance de una futura tesis doctoral, y una primera 
aproximación al tema –dejando las bases claramente establecidas en la primera parte-.  
En cuanto a la definición del problema, se ha decidido delimitar el corpus de 
estudio centrándonos en analizar los bloques referenciales, asociando cada uno de ellos 
a un cineasta –de forma justificada, mostrando la dialéctica que se da entre la 
colectividad como grupo Nouvelle Vague, pero al mismo tiempo, reivindicando la 
individualidad de cada autor-; los bloques referenciales que hemos decidido trabajar se 
corresponden a la literatura, el cine, el teatro, y la pintura, en relación a Truffaut, 
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Godard, Rivette, y Rohmer respectivamente, incluyendo cortometrajes y largometrajes, 
pero excluyendo trabajos para la televisión y filmes colectivos debido a la acotación del 
espacio. Estos directores conforman las cuatro figuras que trataremos con profundidad 
en la segunda parte; ahora bien, la ausencia de Claude Chabrol entre los autores 
protagonistas a tratar en el trabajo, viene justificada en relación a los ámbitos de estudio 
referencial que se han escogido, y en los cuales encajaban mejor el resto de los 
integrantes del núcleo duro de la Nouvelle Vague. A pesar de ello, sí se formularán 
múltiples alusiones a este director, siendo conscientes en todo momento de su 
importancia y repercusión dentro de esta Nueva Ola francesa.   
A lo largo de la investigación, también se hará referencia con asiduidad, a los 
cineastas precedentes de relevancia en el tema, como pueden ser por ejemplo, 
Alexandre Astrruc o Georges Franju, figuras individuales como Robert Bresson o Luis 
Malle, o compañeros de viaje como es el caso de Jacques Demy, Agnès Varda, Marcel 
Hanoun o Jean Eustache, que sin formar parte del conjunto de la Nouvelle Vague se 
encontraban muy ligados a la misma. Además, se ha considerado eficaz incluir lo que se 
ha convenido en llamar la Rive Gauche, y que indiscutiblemente se alinean en una 
forma de “Nuevo Cine”, siendo el caso de Alain Resnais, Marguerite Duras, Alain 
Robbe-Grillet, o Chris Marker.  
 
Para finalizar, se ha estimado como necesario un breve apunte acerca del diseño 
y metodología planteados para llevar a cabo el presente estudio. En primer lugar, las 
características del mismo, exigen una investigación profunda en torno a la Nouvelle 
Vague como movimiento cinematográfico, pero también social y cultural, de modo que 
se han consultado estudios relevantes acerca del tema general. Una vez abordada dicha 
parte, y con las nociones suficientes, se ha llevado a cabo la confección de una 
filmografía (páginas 95-98) que ha servido de base al posterior visionado, que 
constituye una de las fases más importantes en la elaboración de este estudio, puesto 
que es aquí donde entra en juego la labor de deducción y puesta en práctica de los 
conocimientos adquiridos. Además, es ineludible la revisión de monografías puesto que 
es necesario poseer un conocimiento profundo sobre la educación y cultura así como las 
obsesiones y gustos de los directores para poder reconocer las alusiones menos 
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explícitas que se hayan podido hacer en sus filmes, y ver de qué modo se lleva a cabo 
esta conexión, y lo que es más importante y el fin último del trabajo: ¿por qué?  
 
 
ESTADO DE LA CUESTIÓN 
 
El estado actual de la cuestión en el tema que nos concierne se presenta como un 
punto de relevancia a la hora de resaltar la novedad de nuestro estudio, destacando su 
carácter referencial. Comenzaremos por apuntar que se trata de una materia realmente 
amplia, por lo que se intentará remitirse a aquellos estudios más relevantes y 
representativos –los cuales se recogen citados de forma completa y al lado de otros que 
aquí no se incluyen en el apartado correspondiente a la bibliografía-. Es por ello que, 
comenzaremos por explicar que la Nouvelle Vague es un movimiento que ha interesado 
de forma significativa a historiadores del cine y críticos desde sus comienzos, en los que 
tuvo gran y diversa fortuna crítica tanto por parte de impulsores y fervientes seguidores, 
como de detractores que afirmaban que la llamada “Nueva Ola” era una estrella 
pasajera, producto publicitario que derivaría en una moda. Desde la objetividad que nos 
proporciona la perspectiva del paso del tiempo, podemos confirmar que, a pesar de todo 
el mito que se haya podido generar alrededor de la Nouvelle Vague, ésta se ha 
convertido sin lugar a dudas en punto de referencia primordial dentro de la 
historiografía del cine francés. 
Comenzaremos entonces, por acotar los horizontes que puede llegar a alcanzar 
este apartado, pues alrededor de la Nouvelle Vague en sí, se encuentran estudios que 
debido a la proximidad a ésta son dignos de mencionar, pero en los que no 
profundizaremos a la hora de llevar a cabo un análisis. Estamos hablando de 
publicaciones que tienen como objeto el cine francés en general, y de estudios en torno 
al cine de la modernidad o los nuevos cines en los cuales se incluye siempre un apartado 
dedicado a la Nouvelle Vague pero sin ser ella la protagonista. En primer lugar, cabe 
hablar de aquella historiografía inicial o más próxima a los años del movimiento en sí, 
como en el caso de André S. Labarthe, que en 1960 publica Essai sur le Jeune cinéma 
français interesándose por el lenguaje fílmico de los nuevos directores que debutan a 
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finales de los años 50 en Francia, haciendo referencia a Louis Malle, Jean Rouch, Chris 
Marker, Jacques Rozier, Jean-Luc Godard, o Alain Resnais. En el año 1961 sale la 
Nouvelle Vague? de Jacques Siclier, uno de los críticos e historiadores del cine francés 
más importantes de los últimos tiempos, que mantuvo siempre una cercana relación con 
los chicos de Cahiers –apareciendo incluso en el film de Godard Al final de la escapada 
(À bout de souffle, 1959)-. Esta publicación posee una estructura muy eficaz en tres 
partes en las que reflexiona de forma lúcida y con afecto sobre la Nouvelle Vague como 
fenómeno, lleva a cabo una catalogación, y por último un repaso por el universo que la 
conforma; décadas más tarde, en el año 1990 publica otra importante obra, titulada Le 
Cinéma français, compuesta por dos tomos, de los cuales nos interesa el primero: De 
“La Bataille du rail” a “La Chinoise”, 1945-1968. Otro de los más destacados 
historiadores del cine mundial, es Georges Sadoul, quien comenzó a cimentar las bases 
de los estudios cinematográficos, y del que destacamos en este tema su libro publicado 
en 1962, Le cinéma français 1890-1962; en este año Sadoul ya emplea el término 
“Nouvelle Vague” en un sentido amplio, pero como podemos observar en el título, las 
fechas que abarca este estudio dan fe de su concepción general del cine galo –y no 
específica de la Nueva Ola-; en el mismo año, 1962, aparece la publicación Nouvelle 
Vague, a cargo de Raymond Borde, Freddy Buache y Jean Curtelin, un libro claramente 
contrario a la Nouvelle Vague y sus componentes, desde las posturas de la izquierda 
comunista oficial, en el que se recogen las críticas aparecidas en la revista Premier Plan 
así como un texto de Borde con el título Cinéma français d’ajourdhui, con la Nueva Ola 
francesa todavía palpitante en aquel momento.  
Dando un salto en el tiempo, nos encontramos con Pierre Billard, y su L’âge 
classique du cinéma français: du cinéma parlant à la Nouvelle Vague, publicado en 
1995, una obra considerada como referencia dentro de este período que va desde 1928 
hasta 1959 y en la que Billard deja de lado la faceta crítica para hacer Historia del Cine. 
Tampoco podemos dejar de hablar aquí, del prolífico colaborador de la revista Positif, 
Jean-Pierre Jeancolas, que en 1995 contribuye a los estudios generales con Histoire du 
Cinéma Français. En el mismo año sale a la luz la publicación coordinada por José 
Enrique Monterde y Esteve Rimbau, Nuevos Cines (Años 60). Historia General del 
Cine, vol.XI, que se enmarca dentro de un ambicioso proyecto de doce volúmenes en el 
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que se presta atención al cine desde sus orígenes hasta la era del audiovisual en la época 
contemporánea. Este volumen en concreto se dedica a la modernidad cinematográfica 
desde un enfoque plural, pero prestando especial atención al tema que nos concierne. 
Además, dentro de la misma colección, también es necesario hablar de Europa y Asia 
(1945-1959). Historia General del Cine, vol.IX, ya que en este tomo encontramos 
información interesante acerca de los precedentes más próximos, así como sobre los 
orígenes de la modernidad cinematográfica y sus bases. Más próximo a nuestros días, se 
encuentra el estudio que realiza el catedrático en la Pompeu Fabra de Barcelona, 
Domenec Font, Paisajes de la modernidad: cine europeo 1960-1980, en el que nos 
encontramos con un recorrido por el cine moderno europeo de esos años, atendiendo de 
forma especial a la experiencia estética.  
En el centro de la cuestión nos encontramos todo tipo de estudios, trabajos 
generales, otros más teóricos, antologías –sobre todo de críticas de Cahiers du Cinéma-, 
monografías de los realizadores pertenecientes al movimiento, al mismo tiempo que 
publicaciones de los mismos en forma, por ejemplo, de memorias. Todo ello sin contar 
los numerosísimos libros de divulgación pensados para un público interesado pero no 
del todo especializado –que no se incluyen en este estado de la cuestión puesto que no 
tienen una relevancia determinante o aportaciones clave-. En cuanto a las antologías, 
hemos de destacar la importancia de la publicada en 1983 con el título de Le cinéma 
français de la Liberation a la Nouvelle Vague: 1945-1958, en la que se recogen los 
textos escritos por el padre teórico de la Nouvelle Vague, André Bazin, en varios 
medios como Cahiers, Espirit, L’Écran français, etc. y que dibuja las líneas de fuerza 
principales dentro de la cinematografía de aquella época antes del surgimiento de la 
Nueva Ola francesa. Es interesante ver aquí, la visión que Bazin nos da sobre los 
directores de la qualité como Claude-Autant Lara, René Clement, Marcel Carné o 
Jacques Clouzot, y que es divergente de la posición que tomarán los jóvenes 
realizadores como Truffaut o Godard. Recoge además ciertos artículos que nos 
conciernen especialmente, aquellos dedicados al nuevo cine francés, en los que analiza 
filmes de Astruc, Franju, Marker, Resnais, Rouch, Vadim y Varda, así como otros 
textos de reflexión sobre el cine y la crítica cinematográfica. Otra de las antologías que 
vamos a poner en relevancia en relación con nuestro trabajo, es Una cinefilia a 
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contracorriente: La Nouvelle Vague y el gusto por el cine americano, una compilación 
del año 2004 llevada a cabo por dos de los estudiosos más relevantes en este ámbito –y 
grandes compiladores de fuentes primarias de la época-, Antoine de Baecque y Charles 
Tesson a partir de entrevistas, artículos, críticas y mesas redondas que habían sido 
publicadas en su día por Cahiers du Cinéma. Se ha convenido en destacar este estudio 
ya que nos da pistas importantes acerca de posibles referencias que vengan dadas por la 
predilección de nuestros directores hacia la cinefilia hollywoodiense encarnada por 
Howard Hawks, John Ford, Alfred Hitchcock, Orson Welles o Sam Fuller entre muchos 
otros. El mismo equipo conformado por Baecque y Tesson es el encargado de reunir los 
textos, publicados en 1999, que se presentan en La Nouvelle Vague; textes et entretiens 
parus dans les Cahiers du Cinéma reunís par Antoine de Baecque et Charles Tesson. 
Así mismo, Antoine de Baecque en el año 1998 publica un interesante estudio, La 
Nouvelle Vague. Portrait d’une jeunesse, centrándose en el carácter generacional y 
colectivo del movimiento, con una marcada inclinación sociológica. El mismo 
historiador y crítico se ha encargado de nuevo, de compilar una serie de textos de gran 
relevancia en nuestro estudio, y que se publican en varios tomos de pequeñas 
antologías; nos estamos refiriendo a, Le goût de l’Amérique (I. Petite anthologie des 
Cahiers du Cinéma), Vive le cinéma français! (II. Petite anthologie de Cahiers du 
Cinéma), La Nouvelle Vague (III. Petite anthologie de Cahiers du Cinéma), La 
politique des auteurs. Les textes (IV. Petite anthologie de Cahiers du Cinéma), La 
politique des auteurs. Les entretiens (V. Petite anthologie de Cahiers du Cinéma), y 
Critique et Cinéphilie (VI. Petite anthologie de Cahiers du Cinéma), todos ellos 
publicados entre 1998 y 2001. Resaltamos también La Nouvelle Vague. Sus 
protagonistas, que se trata de un libro del año 2004 en el que se recogen una serie de 
entrevistas –llevadas a cabo por Jean Collet, Michel Delahaye, J.A. Fieschi, André S. 
Labarthe y Bertrand Tavernier- realizadas años después de la explosión de la Nouvelle 
Vague en las que su núcleo protagonista –Claude Chabrol, Jean-Luc Godard, François 
Truffaut, Éric Rohmer y Jacques Rivette- echa la vista atrás llevando a cabo una especie 
de balance alrededor de sus films y también del papel que jugaron en Cahiers du 
Cinéma como críticos, o más bien podríamos decir el papel que jugó la actividad crítica 
en su trabajo fílmico.  
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Uno de los libros esenciales en lo que a este estudio se refiere es, sin lugar a 
dudas, En torno a la Nouvelle Vague; Rupturas y Horizontes de la Modernidad, 
publicado en el año 2002, en el que colaboran diversos especialistas como Jesús 
Angulo, José Luis Castro de Paz, Domènec Font, Carlos Losilla, Esteve Rimbau o 
Santos Zunzunegui, entre otros, y en el que trabajan como editores Carlos F. Heredero y 
José Enrique Monterde, dos de los investigadores que más han contribuido a enriquecer 
los estudios en España sobre el campo de la modernidad cinematográfica a través de 
varias publicaciones y proyectos. Este libro en concreto constituye un ambicioso y 
amplio trabajo centrado en el papel de renovación jugado por la Nouvelle Vague, 
profundizando en todos sus aspectos con una estructura que evoluciona desde sus 
precedentes más inmediatos hasta las influencias creadas en el cine posterior, indagando 
en la obra fílmica, así como teórica y crítica, de aquellas figuras más distinguidas. Entre 
otras cosas, encontramos de interesante –y de mucha utilidad- en este estudio la 
inclusión de un anexo que incluye textos y documentos relevantes de la época –críticas 
y artículos de los protagonistas de la Nueva Ola recogidas en diversas publicaciones-, 
así como un diccionario que contiene una breve nota acerca de los personajes –ya sean 
directores, actores y actrices, críticos o productores- y organismos que estuvieron en 
primera línea de batalla durante aquel período. Otra publicación a tener en cuenta es El 
cine francés, 1958-1998; De la Nouvelle Vague al final de la escapada, de Esteve 
Rimbau, que sale a la luz en 1998. Se trata de un libro interesante puesto que se centra 
en la Nouvelle Vague tratando los diferentes contextos en los que se gesta, los factores 
industriales que la conforman, así como los factores de la crítica y la cinefilia que dan 
lugar a nuevos temas y nuevos actores y actrices, es decir, se centra en la conformación 
de una nueva mirada y las características de la misma. Además de esto, y antes de 
adentrarse en cine posterior a la Nouvelle Vague, se detiene en cada uno de los autores 
que la conformaron así como algunos de los más importantes que, aunque no la 
conformaban, sí la rodeaban. De carácter más general, pero aún así interesante a la hora 
de profundizar en determinados aspectos, es el pequeño libro de Michel Marie La 
Nouvelle Vague: una escuela artística, publicado en 2012. En él se tratan los puntos de 
génesis de este movimiento que él defiende como “escuela artística” aportando datos 
que lo verifican. Aborda la crítica que se desarrolla con personalidades como Astruc y 
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Truffaut, la política de autores, el sistema de producción, la estética, y otros elementos 
que la llevan a ser tratada como una escuela.  
 
No puede faltar en este estado de la cuestión nombres como el de Jean Douchet 
o Jean-Luc Douin; El primero, cineasta que colabora en La Gazette du Cinéma, así 
como en Cahiers, estableciendo amistades con los críticos de la misma; es por ello que 
ha trabajado la Nouvelle Vague desde la perspectiva de su cercana experiencia, dando 
lugar a importantes estudios, no sólo sobre el movimiento, sino también a importantes 
aportaciones televisivas dedicadas a Godard, Rohmer o Chabrol. De entre sus libros, 
destacamos Nouvelle Vague, publicado en 1999 y en el que estudia esta escuela y la 
fractura que produjo en el mundo del cine –que compara a la que produjo el 
impresionismo en la pintura y la música atonal en el ámbito de las melodías-, que se 
tradujo en referencia obligatoria en cualquier estudio o historia general del cine. En 
cuanto al crítico y periodista Jean-Luc Douin, hemos de adjudicarle también 
importantes obras como la revisión que lleva a cabo en La Nouvelle Vague vingt-cinq 
ans après, que se publica en el año 1983 por lo que es interesante debido a la distancia 
temporal corta, pero suficiente para valorar la Nouvelle Vague como movimiento desde 
la objetividad. En el contexto geográfico italiano, también destacan historiadores como 
Morando Morandini, que ya en el año 1964 publicaba Il nuovo cinema francese 
centrándose en la ruptura que estaban produciendo los nuevos cines en el país galo, y su 
carácter innovador; en torno a la Nouvelle Vague también gira el estudio de Giovanna 
Grignaffini, publicado en 1984 con el título La pelle e l’anima. Intorno a la Nouvelle 
Vague. En 1985 fue Roberto Turgliato quién publicó otro nuevo estudio sobre el tema 
con motivo del Festival Internacional del Cinema Giovane, bajo el título Nouvelle 
Vague. Finalmente destacaremos otras dos publicaciones, que consideramos de 
relevancia en el tema específico de la Nueva Ola, nos referimos a The New Wave, que 
publicaba en 1976 Paul Monaco, y a Chris Wiegand con el más reciente French New 
Wave, del año 2002.  
Por otra parte, en cuanto a monografías dedicadas a los directores más 
representativos de la Nouvelle Vague, podemos decir que son muy numerosas debido a 
la pasión que éstos desataron y el interés cinematográfico que suscitaron por parte de la 
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historiografía, dando lugar así  a un buen número de grandes obras entre las que 
destacaremos tan sólo algunas que hayan sido representativas para la elaboración de 
nuestro estudio, siendo conscientes por lo tanto, de la imposibilidad de reunirlas aquí 
todas. Llamamos, por lo tanto, la atención sobre el reciente libro de Roberto Turigliato, 
Passion Godard. Il cinema (non) é il cinema, también en referencia al estudio que 
publica en 1970 Jean Collet, Jean-Luc Godard. An investigation into His Films and 
Philosophy, así como Jean-Luc Godard. A Guide to References and Resources que 
publica Lesage en 1979. En el ámbito español, destacamos la publicación de Román 
Gubern y su Godard Polémico, una publicación muy próxima al cine de la Nouvelle 
Vague, pues data del año 1969, y en el que se hace hincapié en sus ideas políticas, sus 
posiciones antagónicas y chocantes con respecto al cine y a la vida en general. En 
relación a este director, queremos resaltar por último un libro tan imporante como Jean-
Luc Godard par Jean-Luc Godard, publicado por la editorial de Cahiers du Cinéma en 
1998. En referencia a Truffaut, nos hemos servido de François Truffaut en acción, de 
Carole Le Berre en 2005, así como de la obra François Truffaut publicada en 1996 por 
el, ya familiar en nuestro estado de la cuestión, equipo Antoine de Baecque y Serge 
Toubiana. De gran relevancia, por esclarecedor, es el libro escrito por el propio metteur 
en scène, publicado en 1975 con el título Les Films de ma vie, así como los textos 
reunidos por Anne Gillain bajo el nombre de Le Cinéma selon François Truffaut, 
publicado en 1988. En relación a Claude Chabrol, destacaremos la monografía que le de 
Joël Magny bajo el título de Claude Chabrol, publicada en 1987, así como el libro de 
François Guérif, que recoge las conversaciones con el cineasta y las publica en 1999 
con el título Un jardin bien à moi. Conversations avec Claude Chabrol. Finalmente, el 
propio Chabrol, al igual que sus compañeros de Cahiers, escribe ciertas publicaciones 
sobre su persona que pueden resultar de interés, como Et pourtant, je tourne, de 1976. 
Éric Rohmer, posee un buen número de estudios dedicados a su figura, de entre los 
cuales destacaremos unos cuantos, como el de Joël Magny (1986), Pascal Bonitzer 
(1991), y la colaboración entre Carlos F. Heredero y Antonio Santamarina (1991), los 
tres estudios bajo el nombre de Éric Rohmer. Nos parece interesante resaltar la dualidad 
del director estudiada por Colin G. Crisp en Éric Rohmer. Realist and Moralist, 
publicado en 1988. En relación con los cuentos morales, hemos de tener en cuenta 
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también el libo escrito por el propio Rohmer, Six contes moraux, de 1974. Finalmente, 
hablaremos de las monografías elaboradas alrededor de la figura de Jacques Rivette, 
puesto que, en relación a la extensión del trabajo, no entraremos en estudios referentes a 
otros directores de los que, necesariamente hablaremos en el trabajo –nos estamos 
refiriendo a amigos de la Nouvelle Vague, figuras individuales, y otros directores que 
hayan podido contribuir a la renovación del cine francés-. Nos encontramos pues, con 
ciertos libros imprescindibles como el de Hélène Deschamps, Jacques Rivette: théâtre, 
amour, cinéma, de 2001, y los documentos recogidos por Rosenbaum en Texts & 
Interviews, publicados en 1977.  
 
Teniendo este estado de la cuestión en cuenta –que no abarca todos los estudios 
dedicados a la Nouvelle Vague, aunque sí los más relevantes en relación con nuestro 
campo de trabajo-, hemos de subrayar la importancia de un trabajo de investigación 
como el que se propone en el presente estudio, que sintetice en una parte lo más 
relevante de otras investigaciones, pero que por otra parte, se centre en aportar un nuevo 
punto de vista, en este caso, el punto de vista referencial a través de un vaciado de citas 
explícitas e implícitas en los filmes de la Nouvelle Vague.  
 
 
OBJETIVOS DEL TRABAJO 
 
En los años más salvajes del siglo XX, el aire fresco que proviene de las 
revoluciones sociales y los cambios generacionales, provocan ciertas rupturas en todos 
los ámbitos artísticos. Al mismo tiempo que la filosofía y el resto de las artes, el todavía 
joven cine –que contaba en aquellos años de la mitad del siglo XX con menos de cien 
años de experiencia- comienza a derrumbar los cimientos sobre los que se asentaba 
hasta aquel momento a través de nuevas prácticas, nuevas formas de entenderlo y, sobre 
todo, de reflexionar sobre él mismo. Es en las postrimerías de los años 50 cuando nos 
topamos con uno de los movimientos que han contribuido a esta renovación de un modo 
decisivo; nos estamos refiriendo a la Nouvelle Vague, enmarcada dentro de los Nuevos 
Cines franceses, que en un muy breve período de tiempo –hablamos más o menos de 
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una década-, y a través de nuevas y originales prácticas, no sólo introdujo en el cine una 
nueva “forma de hacer”, sino que también de ver, acompañada de un importante 
respaldo crítico-teórico.  
El tema global del presente estudio es pues, este movimiento, centrándonos en la 
filmografía de cuatro de sus componentes principales –Jean-Luc Godard, François 
Truffaut, Eric Rohmer y Jacques Rivette-, así como de sus compañeros más próximos, 
para estudiar las nuevas prácticas que desempeñan, centrándonos en la actividad 
referencial dentro de sus filmes, que es lo que constituye nuestro tema principal.  
La Nouvelle Vague (1959-1969). Un vaciado referencial de su filmografía, nace 
de la hipótesis de que en dicho movimiento cinematográfico se han llevado a cabo, de 
forma consciente, numerosas referencias o alusiones tanto literarias, musicales o 
filosóficas –y políticas-, como fílmicas –ya sean en lo tocante a filmes pertenecientes a 
estos Nuevos Cines, como a filmes anteriores-. Es por ello, que la tarea principal que se 
ha desempeñado en este estudio es la confección de un vaciado significativo –
renunciando a una total exhaustividad debido a la naturaleza del trabajo, y porque, como 
ya hemos explicado, es un primer acercamiento a este “laberíntico universo”, que 
pretende ser desarrollado de forma total y exhaustiva en una próxima tesis doctoral- de 
tipo referencial, con el objetivo de dar respuesta a varias preguntas ¿Por qué razón 
proliferan de esta manera tan acusada las referencias culturales, directas o indirectas, en 
esta generación de directores? ¿Por qué en este momento? ¿Por qué ciertas referencias y 
no otras? Las respuestas a estas cuestiones, que de partida se plantean, han de aportar un 
punto de vista innovador en lo relativo a otras investigaciones que traten la Nouvelle 
Vague, y que al mismo tiempo pueda complementarlas. 
Como consecuencia, el estudio se aproxima a una “disección” de gustos y 
pasiones y muestra el nutrido mundo personal y cultural que llenaba las vidas y las 
obras de cada uno de los directores que han sido citados con anterioridad. De este modo, 
se tratarán, entre otros, temas como la renovación a la que da lugar esta nueva 
generación de directores en todos los ámbitos del cine, la nueva crítica que desempeñan, 
las formulaciones teóricas del momento, la cinefilia apasionada y apasionante que se da 
en esta época, las prácticas cinematográficas que desarrollan, etc.  
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PRIMERA PARTE 
 
 
CONTEXTO HISTÓRICO, SOCIAL Y ECONÓMICO 
 
Antes de abordar la cuestión cinematográfica, es necesario situarla en un tiempo, 
en un espacio y, sobre todo, dentro de un contexto histórico, social y económico para 
poder comprender así su nacimiento y las circunstancias de su evolución. La cronología 
que vamos a utilizar al hablar de la Nouvelle Vague comprende aproximadamente el 
período entre 1959-1969, sin embargo consideramos importante prestar atención al 
contexto inmediatamente anterior, es decir la posguerra mundial, que fue el caldo en el 
que se cultivaron todas las rupturas que los icónicos años 60 trajeron consigo. En cuanto 
a referencias espaciales, nos moveremos, naturalmente, en Francia sobre todo, haciendo 
referencias a otros países europeos y con frecuencia a Norteamérica.  
En términos políticos, nos situamos tras la Liberación, es decir, después del 
período de barbarie que supuso la II Guerra Mundial. En el año 1946 se constituye la IV 
República de Francia (1946-1958), caracterizada en el aspecto económico por un 
notable crecimiento –que poco a poco llevará al esplendor de los años 60- y una 
palpable mejora en el nivel de vida de los franceses. Sin embargo, asistimos en este 
momento a la pérdida de las colonias como Indochina y Túnez, hecho que provoca que 
Francia quiera retener a toda costa el territorio de Argelia. Es así como en noviembre de 
1954 el Frente de Liberación Nacional Argelino, de tendencia comunista, inicia una 
cruenta lucha, que será una de las protagonistas en la vida de los franceses y la causa de 
importantísimas repercusiones sociales, sobre todo en la juventud de aquel momento, 
que se siente solidarizada con la causa anticolonialista y que en estos años empieza a 
tomar conciencia de su papel en la sociedad. A nivel político, el conflicto argelino 
también tuvo repercusión, puesto que el apogeo de esta guerra propició el advenimiento 
de la V República y el ascenso del general Charles De Gaulle –bajo amenaza de golpe 
de estado- contando con el visto bueno de la Asamblea Nacional y dividiendo a Francia 
en dos bandos. El 4 de octubre de 1958 se aprobará la Constitución de la V República 
en la que se le otorga más poder al presidente de la misma y en la que se modifica el 
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sistema de elección presidencial. Aunque el tema que nos toca más de cerca continúa 
siendo la guerra de Argelia, que además de haber dejado una secuela en el contexto que 
se perfila en esta década, será uno de los temas que la Nouvelle Vague aborde en sus 
películas de forma crítica reflejando la conciencia social –sobre todo Godard en El 
Soldadito (Le Petit Soldat, 1960), que de hecho, no se estrena hasta tres años después de 
su rodaje debido a la censura- y porque es bastante representativa en este momento, la 
firma de un manifiesto contra esta lucha colonial en el que participan Doniol-Valcroze, 
Pierre Kast, Alain Resnais y François Truffaut entre otros. No será hasta el año 1960 
que Charles De Gaulle acepte la independencia de Argelia. Sin embargo, el germen de 
la lucha juvenil ya había comenzado a brotar, y será a raíz de este conflicto que 
comiencen a surgir corrientes estudiantiles organizadas, además del auge que viven los 
movimientos de izquierdas, además del efímero pero sangriento terrorismo de extrema 
derecha que representó la OAS (Organisation de l’Armée Secrète). Ahora el mundo 
cuestiona de modo crítico el imperialismo, el sistema territorial que Europa y el Norte 
de América ejercen sobre África, Asia y América Latina. 
Como decíamos, Francia asistía a una prosperidad económica muy acuciada 
gracias a la reforma financiera que se lleva a cabo en 1958, y que trae consigo el nuevo 
franco y la modernización de las infraestructuras, así como un importante éxodo rural, 
un surgimiento acelerado de la sociedad de consumo y la cultura de masas; a pesar de 
ello, a mediados de la década de los 60 comienza a resentirse este florecimiento, 
reflejándose sobre todo en la enorme bajada de sueldos, el empeoramiento de las 
condiciones de trabajo, y un preocupante aumento en el número de parados que azotaba 
en particular a la juventud. Esta situación fue provocando tensiones en la sociedad, que 
se vio polarizada en diferentes sectores, por una parte la nueva burguesía acomodada y 
conformista, y por otra parte los grupos de estudiantes de izquierdas, numerosos 
intelectuales –filósofos, críticos, escritores, cineastas, músicos, etc. que como veremos 
ejercieron un peso a tener en cuenta en los jóvenes- y los obreros, que juntos 
protagonizaron una insurrección sin precedentes que ha constituido uno de los episodios 
más notables de la historia contemporánea conocido como Mayo del 68, teniendo su 
origen como movimiento estudiantil que surge en las Universidades de Nanterre y París, 
pero que se extendió rápidamente por otros países europeos y que además estuvo muy 
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vinculado al incipiente movimiento hippie –que poseía su foco en América del Norte-. 
La causas primigenias fueron, como describe Sáenz de Miera, “lo que todo el mundo 
entendía como inadaptación de la universidad a la sociedad industrial: desajustes, 
oferta-demanda, inadecuación de la enseñanza, aumento del desempleo, burocratización 
excesiva, estatalismo, etc.”1 Sin embargo, tras estos factores constatables había más, 
puesto que los estudiantes revolucionarios contestaban en contra de una sociedad y un 
sistema industrial capitalista que les oprimía. En este momento el régimen de De Gaulle 
se vio paralizado durante semanas a causa de las huelgas generales convocadas por los 
sindicatos que reivindicaban mejoras salariales y condiciones de trabajo adecuadas y 
dignas –estas huelgas fueron secundadas por más de nueve millones de ciudadanos- y se 
acompañaron de múltiples ocupaciones –algunas tan emblemáticas como las de la 
Fábrica Renault o la del Teatro Odéon-, así como de campañas y movimientos en contra 
de la globalización, y de la Guerra de Vietnam. Mientras el movimiento adquiría una 
fuerte radicalización, y los grupos de obreros y estudiantes se agitaban en duros 
enfrentamientos con la policía, la República de De Gaulle caía en picado. Sin embargo 
el 30 de mayo éste anuncia que no dimitirá y, por otra parte, ninguno de los sectores que 
participan se plantea llevar a cabo un alzamiento puesto que lo que pretendían no era la 
toma del poder (aunque sí manifestaron su desprecio por De Gaulle, como es natural, 
como presidente de una república autoritaria) sino un posicionamiento revolucionario y 
nuevos deseos de  que cambiaran las cosas. De todas formas no será hasta abril de 1969, 
casi un año después, que De Gaulle se retire de la escena política dejando paso a 
Georges Pompidou.  
Como se habrá podido dilucidar, en estos años los jóvenes adquieren un 
protagonismo primordial en la sociedad, logrando su papel diferenciador en la misma. 
Es importante anotar que el rol que juega la cultura en este sentido es básico; por ello, 
en relación con la búsqueda de una identidad propia como sector social, empiezan a 
beber de las subculturas o culturas underground que habían nacido a finales de los años 
50 en las grandes ciudades americanas y europeas, como el movimiento beatnik, el rock 
and roll, o la moda pop, propuestas que eran asumidas como modo de vida. El modelo 
                                                 
1 SÁENZ DE MIERA, A. El Mayo Francés, Madrid: Tecnos, 1993, pág. 43 
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de una nueva generación en una era mucho más estimulante y culturalmente renovada 
con propuestas en todos los ámbitos.  
La filosofía vivió uno de sus momentos más fructíferos del siglo XX, con el 
existencialismo a la cabeza; muy vinculado con las ideologías de izquierda –por lo que 
no fue difícil que los jóvenes lo apreciaran- se convirtió en un referente que dio lugar a 
clásicos como La Náusea, que ya había sido escrito por Sartre en 1938 pero que tiene 
una gran fortuna crítica y amplia aplicación en este momento, tomando el relevo la 
primera novela de Albert Camus, El Extranjero, publicada en 1942. En 1954 verá la luz 
el ensayo de Herbert Marcuse, El Hombre Unidimensional, que también vivirá un 
amplio reconocimiento entre la juventud debido a su tratamiento de las estructuras 
modernas. El estructuralismo fue otra de las ideas clave de estos años gracias a las 
aportaciones de Lévi-Strauss, Barthes o Foucault que postulaban, entre otras cosas, los 
problemas del lenguaje y sus estructuras. La revolución social que se produjo tocó de 
lleno a la mujer y su emancipación, lo cual trajo de la mano numerosos y fructíferos 
debates en torno al tema de la liberación sexual al que acudieron intelectuales como 
Wilhelm Reich o Simone de Beauvoir, que dio a luz a uno de los libros fundacionales 
del feminismo, El segundo sexo (1949), que aborda la identidad sexual de las mujeres 
desde varios focos de estudio. Entre estos movimientos, también encuentra un 
importante desarrollo el situacionismo, que se convierte en un elemento básico en las 
revueltas del 68 por lo atractivo que resultó para una joven generación que demandaba 
poder tomar sus propias decisiones; este movimiento que se constituye entre 1957 y 
1972, se verá conformado por filósofos, arquitectos, artistas plásticos, críticos y 
políticos, que proponen una agitación en contra la sociedad del espectáculo, del 
consumo y de la alienación.  
En el campo literario el referente cultural de la época en Francia es el Nouveau 
Roman, dentro del cual destacaremos a Alain Robbe-Grillet y a Margueritte Duras por 
su vinculación con el cine de este momento, es decir, por las apreciables aportaciones 
que llevaron a cabo en los Nuevos Cines que están surgiendo y que es el tema que nos 
ocupa en este estudio. Su característica principal es un planteamiento de narración 
diferente y original basado en la introspección y el acercamiento a la conciencia y a su 
exploración, tema que interesará de forma especial al realizador Alain Resnais. Hemos 
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de hablar también de un acontecimiento importante que tendrá una repercusión notable 
en nuestra Nouvelle Vague, como lo es la publicación de los clásicos de la novela negra 
americana de la mano de Marcel Duhamel a través de la editorial Gallimard, que los 
introdujo en Europa con la realización de la colección Série Noire en el año 1945. Es en 
este momento cuando se dan a conocer ampliamente a Raymond Chandler o a Dashiell 
Hammett, que serán muy admirados sobre todo por Jean-Luc Godard y François 
Truffaut. En cuanto a la música, triunfa en el tocadiscos la chanson française de 
Georges Brassens, Jacques Brel, Léo Ferré, y más adelante la de Serge Gainsbourg así 
como las voces femeninas de Frannçois Hardy o Jane Birkin –que representan una 
nueva feminidad adquirida por la mujer de los años 60-, y el jazz americano es la 
música que refleja la fuerza de los cambios a los que se asiste en esos momentos, y 
tendrá importante repercusión en la mirada cinematográfica de la Nueva Ola; es 
interesante anotar que Louis Malle en Ascenseur por l’échafaud (1957) se convierte en 
el primero en incluir a Miles Davis y su quinteto en su banda sonora musical, 
improvisando en directo sobre la proyección del film.  
Antes de pasar al contexto cinematográfico como tal, hemos de hacer unas 
anotaciones importantes que surgieron en relación con el ámbito político en este 
momento de la V República, y es que la prosperidad económica del país en los años 50 
y principios de los 60, trae consigo iniciativas de enorme relevancia y significación 
cinematográficas. Ya desde la inmediata posguerra, o incluso antes, el Estado ha servido 
de respaldo al cine creando en 1943 el IDHEC (Instituto de Estudios Cinematográficos, 
que es inaugurado en enero de 1944) a cargo de Marcel L’Herbier, y proporcionando 
amparo a la Cinématheque, que había sido creada en 1936 por Henri Langlois, Georges 
Franju y otros cinéfilos. En 1946 se celebrará la primera edición del Festival de 
Cannes2, síntoma de la revitalización que vive el ámbito cinematográfico francés como 
muestra de un “gobierno moderno”. Sin embargo, el apoyo más significativo tiene lugar 
a partir del año 1959 cuando el cine pasa de estar a cargo del Ministerio de Industria y 
Comercio a depender del joven departamento de Cultura, con el ministro André 
                                                 
2 El Festival de Cannes tiene sus orígenes en septiembre de 1939, cuando debía haberse puesto en marcha 
como réplica a la Mostra de Venecia ligada al régimen franquista. No obstante, el inicio de la guerra 
impide su celebración hasta 1946 que se reabre con éxito, y en poco tiempo se hace con un importante 
hueco en la celebración de premios cinematográficos.  
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Malraux al mando, que impulsará la Ley Pinay-Malraux con la que se pretende dar un 
mayor impulso y una proyección más amplia al cine nacional fomentando las ayudas a 
la producción a partir de un porcentaje en taquilla, así como subvenciones en base a la 
calidad. Este mecanismo de adelantos ayudas estatales permitió la renovación del cine y 
el salto de una nueva generación de realizadores puesto que apostaba por proyectos más 
arriesgados y originales; además sirvió de gran refuerzo a la hora de competir con el 
aparato televisivo que en estos momentos empezaba a tener importante presencia en los 
hogares de las familias europeas. Sin embargo, y como contrapartida se da una grave 
insistencia en la censura, que será sufrida por muchas de las películas de estos jóvenes 
directores como Les Amants (1958) de Louis Malle o Jules et Jim (Jules et Jim, 1961) 
de François Truffaut, por su contenido explícito de las relaciones o por mostrar 
relaciones inadecuadas, así como también censuras políticas como El Soldadito (Le 
Petit-Soldat, 1960) de Jean-Luc Godard o Muriel (Muriel ou le temps d’un retour, 1963) 
de Alain Resnais.  
 
 
CONTEXTO CINEMATOGRÁFICO DE POSGUERRA 
 
La Nouvelle Vague surgirá de un contexto que podemos enmarcar en la llamada 
modernidad cinematográfica, que tendrá su comienzo en la posguerra –puesto que el 
Neorrealismo italiano supone una nueva mirada reflexiva, y en él ya somos capaces de 
percibir ciertos rasgos, tímidos pero importantes, de ruptura, que prefiguran la 
modernidad que asume la Nouvelle Vague con posterioridad- y que culminará con la 
explosión de los Nuevos Cines de los años 60 entre los que nos encontramos con la 
Nueva Ola en Francia. Entonces, ¿Qué es lo que estaba pasando en el cine durante esos 
años para que se fueran germinando rupturas cada vez más radicales hasta llegar al tema 
que nos ocupa?  
Existirán ciertos fenómenos, como la cinefilia perpetrada en los cineclubes como 
Objectif49, la revisión y estudio del legado cinematográfico, el nacimiento de un nuevo 
tipo de crítica más consciente, etc. a los que hacemos referencia ahora, pero que 
trataremos profundamente más adelante en un apartado específico puesto que son 
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factores de especial relevancia en el nacimiento de la Nouvelle Vague; por lo tanto en 
este contexto pretendemos sintetizar las experiencias y tendencias anteriores más 
próximas, así como personalidades particulares, que poco a poco han ido abriendo paso 
a una nueva modalidad cinematográfica y que se han convertido en precedentes de 
influencia notable.  
A mediados de los años 40, tras la Liberación de Italia por parte del ejército 
Norteamericano, la creación cinematográfica nacional asiste a un período de esplendor y 
genio, cuya coyuntura económica y social deriva en soluciones perspicaces que 
provocan, -podríamos decir que de formarelativamente espontánea, ya que no se trata 
del todo ni del producto de una reflexión, ni de una voluntad contestataria o de 
inconformismo al estilo Nouvelle Vague, sino “simplemente” de medidas resolutivas 
que den salida a determinados proyectos-, la ruptura de las normas convencionales de 
hacer cine y que por lo tanto anticipan lo que sucederá en los años 60. De esta manera, 
imponen nuevos modos de producción, así como una puesta en escena personal que 
muestra además, el recorrido por escenarios naturales llevado a cabo muchas veces por 
actores no profesionales. Es posible poner varios ejemplos que muestren aquello que la 
Nouvelle Vague ha tomado de esta corriente; en una posición de honor está Roberto 
Rossellini, que todavía en las postrimerías de la Liberación prepara Roma ciudad 
abierta (Roma città aperta, 1945) con una posibilidad de medios, tanto técnicos como 
productivos, bastante precaria que hace que el maestro utilice todo su ingenio –
utilizando estudios improvisados, material de película caducada, etc.- para llevar a buen 
puerto una de las obras cumbre de este período, así como una de las obras maestras de la 
historia del cine; de calidad equiparable es su segundo film, Paisà (1946), el cual, 
vuelve a ser rodado con la misma libertad expresiva puesto que Rossellini a la hora de 
realizar la puesta en escena no renuncia a los principios de no profesionalidad que había 
adoptado y que fascinarían a los directores de la nueva escuela. En cuanto a contenidos, 
podemos hablar de que la mezcla llevada a cabo entre la historia general y la crónica 
personal, influirá también en los jóvenes directores que tomarán el relevo con 
posterioridad, aunque con razones, contextos y entornos distintos.  En cuanto al gusto 
por la frescura desprendida de los actores no profesionales que tanto agradó a la 
Nouvelle Vague, tenemos en Ladrón de bicicletas (Ladri di biciclette, 1948) de Vittorio 
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de Sica uno de los más geniales resultados, que se podría cotejar en este sentido con La 
terra trema (1948), del mismo año, en el que Visconti lleva a cabo una fructífera 
inmersión en la realidad de verdaderos pescadores de Sicilia a través de la adaptación de 
la novela verista de Giovanni Verga. Además de este tipo de cuestiones palpables en el 
aspecto más visual de los films, se puede constatar a través de la revisión bibliográfica, 
un gusto cinematográfico semejante entre los que participan del Neorrealismo y los que 
lo harán de la Nouvelle Vague, gustos que se enmarcan dentro del cine soviético, el 
realismo poético y el cine clásico americano, que además dejan ver ya la cultura 
cinematográfica de estos italianos recién salidos de una de las más encarnizadas e 
inhumanas guerras de las que ha sido testigo la historia. A pesar de todo, es todavía 
demasiado pronto para que se produzcan cambios en las estructuras narrativas, que 
continuarán siendo las de los géneros tradicionales conservando las mismas ideas del 
cine político y social.  
Por otra parte, el contexto cinematográfico del país galo es completamente 
diferente en aquellos momentos al que acabamos de ver, puesto que si con el 
Neorrealismo italiano se asiste a una renovación estética, en Francia se continúa 
haciendo un cine totalmente de acuerdo con la tradición de calidad, que poco a poco se 
iba anquilosando y anclando en el academicismo. Aunque por otro lado, es cierto que 
asistimos también al florecimiento de directores particulares que no se enmarcan dentro 
de ninguna corriente o movimiento, de figuras individuales cuya marcada personalidad 
a la hora de realizar sus filmes dejan huella en nuestra joven generación. Es cierto que 
los años de posguerra no fueron, como decíamos, años de renovación en lo que a praxis 
cinematográfica se refiere, pero sí lo fueron en relación al ámbito teórico, ya que por 
otra parte asistiremos al paulatino desarrollo de un nuevo y relevante modelo en la 
teoría cinematográfica y la crítica especializada, primero en revistas que ya eran 
habituales como L’Écran Français o La Revue du Cinéma, y posteriormente de manera 
más acuciada en Cahiers du Cinéma y Positif, que adquirirán gran repercusión e 
influencia.  
Sin embargo, es necesario que primero hablemos de las características más 
notables del cine que estaba siendo realizado por aquel entonces y que llevando a cabo 
una revisión desde la actualidad, podemos decir que ha sido menospreciado de manera 
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un tanto injusta e innegociable desde las páginas de Cahiers escritas por los críticos y 
futuros directores que conformarán el núcleo de la Nouvelle Vague, y con particular 
vehemencia en el artículo de François Truffaut “Une certaine tendence du cinéma 
française” publicado en 1954 –que analizaremos profundamente en las páginas que 
corresponden al apartado de la nueva crítica, puesto que ahora se pretende hablar desde 
una cierta tendencia imparcial y objetiva- y en el que manifestaba severas opiniones 
acerca del cine de qualité, aquel que rodaba, en estudio y con actuaciones demasiado 
teatrales y convencionales, adaptaciones literarias que no eran fieles a la hora de llevar a 
cabo una traducción al lenguaje cinematográfico y que dejaban de lado la creatividad. 
Amén de esto, y como bien observa Marcel Oms, “las acusaciones de Truffaut ponían el 
acento especialmente en algunos defectos de una determinada concepción del cine, pero 
se mantenía extrañamente silenciosa –como todas las requisitorias- sobre los méritos 
indiscutibles de otro cine francés que de cualquier forma iba a sobrevivir a la moda de la 
Nouvelle Vague, y en el mejor de los casos, incluso serviría de modelo.”3 Si bien el 
realismo poético puede servir de denominación para el cine anterior a la guerra, ahora 
asistimos a la tendencia creciente hacia un realismo psicológico en el que destacan 
realizadores como Jean Delannoy, que lleva a cabo La symphonie pastorale (1946), 
según André Gide, y por supuesto Claude-Autant Lara, que dirige entre otros Le Diable 
au Corps (1947), una adaptación de Raymond Radiguet que será vapuleada por la 
Nouvelle Vague, pero que André Bazin califica como “le premier et le plus exemplaire 
des films «réalistes psychologiques»”.4 Otro de los “grandes consagrados” es André 
Cayatte, que además de adaptaciones de Zola, Balzac y Maupassant, incluimos aquí sus 
filmes judiciales como Justice est faite (1950), Nous sommes Tous des assasins (1952), 
Avant le déluge (1954) y Le dossier noir 1955); así como Yves Allegret –que según 
Jean-Pierre Jeancolas, es la continuación del pesimismo negro de 19385- y su 
adaptación de la novela de Henri La Barthe, Dedée d’Anvers (1948). Nos encontramos 
pues, con que la adaptación literaria define muy bien la producción general de 
posguerra, como bien dice el padre teórico de la Nouvelle Vague (de nuevo nos 
                                                 
3 VV.AA. «Europa y Asia (1945-1959)», en Historia General del Cine, vol. IX, Madrid: Cátedra, 1996, 
pág. 132 
4 BAZIN, A. Le cinéma français de la Liberation a la Nouvelle Vague (1945-1958), Paris: Éditions de 
l’Étoile, 1983, pág. 23 
5 JEANCOLAS, J.P., Historia del Cine Francés, Madrid, Acento Editorial, 1997, pág. 50 
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referimos a Bazin) en uno de sus más famosos escritos por la defensa de la adaptación –
“A Favor de un cine impuro” extracto recogido en ¿Qué es el cine?- “Al adquirir una 
cierta perspectiva crítica sobre la producción de los diez o quince últimos años, puede 
verse en seguida que uno de los fenómenos dominantes en la evolución del cine es la 
utilización cada vez más matizada del patrimonio literario y teatral.”6 En este pequeño 
artículo se llevan a cabo reflexiones muy lúcidas en referencia a la buena adaptación 
cinematográfica, denunciando la forma en la que muchas veces estos directores se 
tomaban libertades intentando una traducción estética del lenguaje literario al 
cinematográfico, procurando una imagen eficaz en vez de la afinidad en el 
temperamento y la identificación que haga surgir una nueva creación.  
Como decíamos, estamos en estos años ante la presencia de un cine que, 
mediante un pesimismo más moral que social, trató temas y aspectos importantes 
retratando la todavía palpitante posguerra en films como Las puertas de la noche (Les 
portes de la nuit, 1946), de Marcel Carné, o Manon (1948) de Henri-Georges Clouzot. 
Asistiremos también a un cine que procura una muestra de Francia y sus provincias, 
como hará René Clément –quien colaborará frecuentemente con los guionistas Jean 
Aurenche y Pierre Bost- en Juegos prohibidos (Jeux interdits, 1952) o Jean Delannoy en 
Dieu a besoin des hommes (1950), aunque sí es cierto que mayoritariamente se centran 
en París, lo cual denota una asimilada costumbre cultural que mira de forma soberbia y 
con cierta reserva desde la capital hacia la provincia.7 Así, el protagonista indiscutible 
fue el París de diferentes épocas recreado en películas como El silencio es de oro (Le 
silence est d’or, 1947) de René Clair –que buscó en la Belle Époque su ambientación-, 
Claude Autant-Lara y un París asolado por la ocupación en La travesía de París (La 
traversée de Paris, 1956), o los grandes maestros –de los pocos directores de este 
momento que la Nouvelle Vague salvó de la hoguera- Jacques Becker y Jean Renoir con 
Rendez-vous de juillet (1948) y French Can Can (French Can-Can, 1954) 
respectivamente; en relación a la reconstrucción de la Belle Époque parisina, no 
podemos dejar de hablar de uno de los títulos más deslumbrantes de Jacques Becker, 
París bajos fondos (Casque d’or, 1952) . Podemos concluir que el cine de qualité, a 
pesar de todo, además de gustar al público de su tiempo –esto se refleja en los años de 
                                                 
6 BAZIN, A., ¿Qué es el cine?, Madrid: Ediciones Rialp, 1990 (2ªed.), pág.101 
7 VV.AA. Op.Cit., 1996, pág. 141 
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prosperidad que viven los exhibidores entre finales de los años 40 y principios de los 
50, tiempo en el que los ciudadanos franceses acuden al cine con frecuencia, en especial 
a las sesiones de samedi soir-, fue un tipo de cine ambicioso, llevado a cabo por 
directores consolidados y competentes, con la colaboración de guionistas como Jean 
Aurenche y Pierre Bost, que daban a sus guiones un trasfondo literario y escenográfico 
que primaba sobre la puesta en escena del film. Sería apropiado, hacer una breve 
referencia al peso que ejercía el star-system del momento, ocupado por estrellas 
nacionales como Jean Gabin, Gérard Philippe,Yves Montand o Simone Signoret entre 
otros, que muy pronto sería desbaratado, también, por la Nouvelle Vague y sus nuevos 
rostros.  
Finalmente, en los años previos a la Nouvelle Vague también encontramos, 
como decíamos antes, creadores personales que se vinculan a ésta de una manera u otra, 
bien porque supusieron una influencia o bien porque tuvieron un gran peso en lo 
referente a la política de los autores desarrollada entonces y que había sido preludiada 
en un artículo de Alexandre Astruc publicado en L’Écran Français en 1948, y que 
llevaba por título “Naissance d’une nouvelle avant-garde: la camera-stylo” –que 
examinaremos a la hora de hablar de la crítica que rodea a la Nouvelle Vague junto con 
el resto de artículos de peso-. Es necesario en este sentido, hablar de genios en el sentido 
estricto de la palabra, como Robert Bresson, Roger Leendhart, Jean Renoir, Jean-Pierre 
Melville, Georges Rouquier, Jacques Tati, Max Ophüls o Jean Cocteau, que en estos 
momentos, a pesar de no participar de la Nueva Ola directamente, continuaban su 
búsqueda personal en el arte del cinematógrafo y cuyos recursos serán utilizados por la 
nueva generación que está dando el salto. Leendhart con Les Dernières Vacances 
(1947) lleva a cabo una obra especial, puesto que es su ópera prima, para la cual no 
contaba con experiencia en cuanto a técnicas o dirección de actores –ya que él se había 
dedicado a la crítica y a la producción y realización de algunos cortometrajes, al igual 
que los futuros directores de Cahiers-. En este salto a la dirección da a luz una obra 
lúcida y cautivadora, que rebosa intelectualidad pero también sentimientos, a través de 
evocaciones en primera persona, y en donde la frescura de sus ideas encuentra 
materialización y sirve de herencia de peso para los chicos de Cahiers, que lo tendrán 
como uno de sus referentes más directos. En efecto, Bazin, en la crítica que le dedica a 
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esta película en Esprit, afirma que se trata ya de una película de autor, “c’est un film de 
style, non de technique”8 dice. Lo mismo ocurre con La Regla del juego (La Règle du 
jeu, 1939) una de las obras maestras de Jean Renoir, que en el año 1934 ya había roto 
con la escenografía tradicional llevando a cabo la realización de la película Toni, film 
precursor del Neorrealismo italiano que emplea fórmulas en contra de las convenciones 
teatrales y que le llevan a ser considerado autor por excelencia y eternamente moderno; 
respetado y admirado por consenso general, ha sido uno de los directores más grandes 
que ha dado Francia y uno de los que más han influido por su firme creencia en la 
personalidad a la hora de hacer una película, situando esta distinción –que podría 
relacionarse con la teoría de los autores- muy por encima de la perfección técnica, tal y 
como revela, años más tarde, el propio Renoir a Jacques Rivette en la entrevista filmada 
Jean Renoir parle de son art (1975). Robert Bresson constituye otro de los 
temperamentos inclasificables, que a principios de los años 50 con Diario de un cura 
rural (Le Journal d’un curé de campagne, 1951), adaptación del libro de Bernanos, y 
habiendo dirigido ya un film de la envergadura de Las Damas del Bosque de Bolonia 
(Les Dames du Bois en Bologne, 1945), lleva a cabo una adaptación ejemplar del libro 
de Bernanos, y un fructífero trabajo de lenguaje cinematográfico, que perfeccionará si 
cabe en Un condenado a muerte se ha escapado (Un condemné à mort s’est echappé, 
1956) cuyos recursos estilísticos dejan notable huella, sobre todo en Françoise Truffaut. 
Jacques Tati es uno de los talentos más originales del cine francés de estos momentos, 
llevando a cabo importantes novedades en el ámbito del cine cómico y creando un todo 
un universo personal alrededor de su personaje M. Hulot, que protagoniza films de 
enorme calidad como Las vacaciones del Sr. Hulot (Les vacances de Monsieur Hulot, 
1951) y Mi Tío (Mon Oncle, 1958). En cuanto a Ophüls, podemos decir que su estilo 
viene marcado por el barroquismo, el gusto por la cámara en movimiento circular que 
llevan al director a convertirse en ejemplo de un arte espectacular con obras clave como 
La Ronde (1950). Finalmente, es indispensable hablar del polifacético Jean Cocteau 
que, atendiendo a la crítica de Bazin en L’Écran français en diciembre de 1948, con Les 
parents terribles (1948) –adaptación de su propia obra teatral que recibe el mismo 
nombre-, además de salir triunfante en lo relacionado al problemático teatro filmado, 
                                                 
8BAZIN, A. Op. Cit., 1983, pág. 150 
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marca un importante momento en la historia del découpage.9 No podemos terminar aquí 
sin al menos mencionar la importancia de Farrebique (1946), obra maestra de Georges 
Rouquier que constituye una de las mejores singularidades del paisaje cinematográfico 
francés de este tiempo y una joya para los cinéfilos.  
Así pues, serán éstos –entre muchos otros que aquí no citamos puesto que se 
trata de realizar una especie de barrido que ponga al lector en situación- los realizadores 
franceses consolidados que se encuentran en este contexto cinematográfico anterior al 
estallido definitivo de la Nouvelle Vague, y que dejarán de algún modo, ya sea para 
bien o para mal, una profunda huella en la generación que sigue a continuación y que en 
aquellos momentos ya comenzaba a presentar al público sus primeros largometrajes. 
Hemos de señalar en este punto, la diferencia entre los grupos que hemos llevado a 
cabo, ya que los últimos que hemos tratado continuarán con una importante actividad 
cinematográfica y serán respaldados por la crítica –que son, al mismo tiempo y 
mayoritariamente, esta joven generación-, mientras que muchos de los que conforman el 
primer grupo se ven desbancados por las nuevas generaciones, que modifican sus 
estrategias para reafirmar su originalidad, y desprecian la repetición de fórmulas y el 
modo académico que éstos tenían de hacer cine.  
 
 
LA MODERNIDAD CINEMATOGRÁFICA Y LA NOUVELLE VAGUE 
 
En los años de la modernidad cinematográfica, el cine protagoniza un importante 
avance al lanzarse en busca de su propia realidad. En lo referente a esta noción estética 
–a veces mal interpretada por el uso cotidiano que se le suele dar-, que ya había sido 
tratada por Charles Baudelaire, Arthur Rimbaud o Paul Valéry y con un gran desarrollo 
posterior, conviene aclarar en primer lugar, que lo que entendemos por “modernidad” en 
cuanto a concepto, no equivale a una categoría cronológica o temporal, sino que se trata 
de la percepción autorreflexiva del medio, la afirmación de una conciencia 
metalingüística –que en el ámbito de lo cinematográfico viene a dar lugar a un espacio 
ocupado en coexistencia por la práctica fílmica, pero también por la teoría 
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cinematográfica-, en palabras de J.E. Monterde, “a lo largo de la historia de las artes, lo 
moderno se entiende más como categoría reflexiva o axiológica que como época 
delimitada y definida”10. El arte de la modernidad implica de forma intrínseca la 
oposición al clasicismo y a la mímesis, “la pérdida de confianza en la relación 
referencial que conduce al predominio del carácter inmanente del signo sobre sus 
funciones trascendentes; la disolución del vínculo jerárquico entre forma y contenido; el 
rechazo de la estructura lógica del discurso; la preeminencia de un nuevo psicologismo 
que adquiere su fundamento central en la nueva vivencia del tiempo; la tendencia a la 
fragmentación, sea caótica o analítica, en la perspectiva utópica de una síntesis 
totalizadora; la reafirmación de planteamientos hermenéuticos sobre los meramente 
denotativos o descriptivos; la instauración de la autorreflexión y los metalenguajes 
como dispositivo central del funcionamiento artístico, etc.”11, lo que podríamos 
denominar, en definitiva, la quiebra de la representación –que encarnan modelos como 
Magritte y Foucault: Ceci n’est pas une pipe-. Es gracias a este carácter disímil del que 
hablábamos, que se desarrollará una importante dialéctica entre lo clásico y lo moderno, 
que será objeto de debate –al igual que en las otras artes- dentro de la teoría 
cinematográfica así como en la práctica dentro de ciertos filmes –recordemos por 
ejemplo a Godard en su film Banda aparte (Bande à part, 1964), en el que la profesora 
de inglés escribe en la pizarra que clásico es igual a moderno, citando posteriormente al 
poeta Eliot al decir que “todo lo nuevo es, de hecho, automáticamente tradicional”-. Es, 
de este modo, que la diferencia entre lo que llamamos cine “clásico” o Modo de 
Representación Institucional y el nuevo Modo de Representación Moderno, se halla en 
la dimensión de la conciencia lingüística adquirida por el cine, y que, como afirma 
Carlos F. Heredero, nos lleva a discernir entre la enseñanza sobre el sentido de la 
imagen –legible y armónica- que se nos ofrece en la obra clásica, y el conocimiento 
sobre el lenguaje de la misma, de donde se deduce que en el cine moderno la imagen 
pasa a ser consciente de su condición.12 La noción de modernidad estética, siguiendo a 
Domenech Font, es entendida al mismo tiempo como una experiencia estética, pero 
                                                 
10 VV.AA. Op.Cit., 1996, pág. 16 
11 Ídem, pág. 18 
12 HEREDERO, C., MONTERDE, J.E. En torno a la Nouvelle Vague. Rupturas y horizontes de la 
modernidad, Valencia: Institut de Valencia de Cinematografía, 2002, págs. 147-148 
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también moral, que lanza una mirada sobre el mundo, que vive teniendo muy en cuenta 
la mirada del espectador en tanto que testigo activo en el sentido de que se interroga 
sobre la imagen que percibe y el complejo lenguaje de la misma. Por ello, podemos 
decir que “para el cine moderno, la pantalla es un dispositivo de inquisición volcado 
sobre la realidad fragmentada y sobre sus modos de representación.”13 
Esta autoconciencia de la que hablamos es uno de los factores más destacables 
que propician el desarrollo de la Nouvelle Vague en Francia –así como del resto de 
Nuevas Olas o Nuevos Cines que se dan entre la década de los 50 y los 60 en toda 
Europa-, sin embargo hasta ahora poco hemos explicado  de la particular coyuntura 
económica que vivía el cine en este momento en el que se produce el esperado estallido, 
y que a su vez conforma el otro aspecto de enorme importancia en relación a los 
factores que, como decíamos, lo provocan. Como quedó reflejado en el contexto 
histórico14, la política y la sociedad del momento propician una serie de cambios 
estructurales que tendrán consecuencias muy amplias en lo que a industria 
cinematográfica se refiere. Para empezar, el espectador francés de finales de los años 
40, que acababa de salir de la ocupación alemana, hizo del llamado cinéma du samedi 
soir una especie de ritual al que asistir todas las semanas con un resultado 
consecuentemente exitoso para la industria, que registró en Francia el mayor número de 
espectadores hasta aquel momento. Como dice Esteve Rimbau, hacia 1947 “el cine 
norteamericano, retenido durante los años de la ocupación alemana, desembarcó con 
fuerza en este contexto pero el cine francés levantó sus correspondientes medidas de 
protección.”15 El nombramiento de André Malraux como Ministro del nuevo 
Departamento de Cultura, del que enseguida pasa a depender el cine, es una de las 
célebres decisiones del gobierno del general De Gaulle. Malraux, prestigioso intelectual 
autor de la novela La Condition Humaine (1933), tuvo siempre una relación de 
profunda afinidad con el cine habiendo realizado entre 1938-1939 la película L’Espoir, 
Sierra de Teruel, en una producción franco-española y con un guión que parte de su 
propia novela, también titulada L’Espoir, en la que nos muestra una visión muy cercana 
de la Guerra Civil española posicionándose en el bando republicano. Sobre el film, 
                                                 
13 FONT, D. Paisajes de la modernidad: cine europeo 1960-1980, Barcelona: Paidós, 2002, pág. 14 
14 Ver páginas 11-12 
15 HEREDERO, C., MONTERDE, J.E. Op. Cit, 2002, pág. 33 
Anaid Diz Murias 
Director: José Enrique Monterde 
Máster de Estudios Avanzados en Historia del Arte 
Universidad de Barcelona 
 
 
 - 27 -
André Bazin confecciona un texto16 en Poésie 45 (nº26/27, agosto-septiembre 1945) en 
el que lleva a cabo un estudio de la película partiendo de un análisis del empleo 
metafísico de la imagen y la elipsis. Esta debilidad por el séptimo arte y la conciencia de 
la necesidad de un cambio cinematográfico (que había de ser llevado a cabo por un 
cambio generacional en la dirección), llevó al Ministro a decretar leyes de corte 
proteccionista que se sumaban a las ya existentes; la Ley Pinay-Malraux, promulgada 
para proporcionar apoyo e impulso al cine nacional, fue aprobada en junio de 1959 y se 
agregó a la Ley de Desarrollo del Cine (1953) que había creado un fondo de ayuda, y a 
la prima de calidad que había sido instaurada en 1955. Este premio a la calidad había 
sido concedido, entre otros, a Agnés Varda y a Alexandre Astruc para sus respectivos 
filmes La Pointe courte y Les Mauvaises Rencontres, ambos de 1955, un año más tarde 
disfrutará de la subvención el film de Robert Bresson Un condenado a muerte se ha 
escapado (Un condamné à mort s’est échappé, 1956) y en 1957 serán entre otros, 
Claude Chabrol, Pierre Kast o Louis Malle los que reciban la prima para El Bello Sergio 
(Le Beau Serge, 1958), Un amour de poche y Ascensor para el cadalso (Ascenseur 
pour l’échafaud, 1957). El empujón que proporcionó este mecanismo a la producción 
cinematográfica francesa fue importante y apreciable no sólo en el aumento de 
exportaciones, sino también en el nacimiento de nuevos y jóvenes directores que se 
beneficiaron de las subvenciones y que favorecieron el surgimiento de un nuevo cine 
que rompía con una temática, una estética y una industria anquilosadas. Como bien se 
refleja en Nuevos Cines (Años 60), “La viabilidad de la Ley Pinay-Malraux como 
impulso principal a la hora de comprender el dinamismo que toma el cine francés a 
comienzos de la época que da de manifiesto cuando se revisan las cifras, en primer 
lugar, de las recaudaciones de las producciones nacionales en su propio mercado: entre 
1955 y 1959, las películas francesas recaudaban 65,3 millones de dólares de media 
anual, porcentaje que se elevó a 73,4 en el período de 1960-1964, un aumento del 9,1% 
(…). De igual forma, se produce un ligero aumento en el porcentaje global de 
espectadores, que en 1959 constituía el 49,5% del total y en 1961 fue el 51,1%.”17 
                                                 
16 Recogido en: BAZIN, A. Op. Cit., 1983, págs. 156-165 
17 VV.AA. «Nuevos Cines (Años 60)», en Historia General del Cine, vol. XI, Madrid: Cátedra, 1995, 
págs. 53-54. 
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Teniendo esto en cuenta, cabe preguntarse qué ocurre, pues, con el cine 
norteamericano, que como decíamos en líneas superiores tomando las palabras de 
Rimbau, mediante Hollywood y su fuerte mecanismo industrial venía monopolizando 
desde hace años las pantallas de toda Europa, y que sin embargo en esta segunda mitad 
de los años 50 se ve en progresivo declive. Como consecuencia de la estandarización de 
la adquisición de aparatos televisivos en los hogares, la industria norteamericana toma 
la decisión de intervenir en el mercado europeo, no sólo a nivel de exportación como ya 
venía haciendo, sino también a nivel de producción lo cual provoca una crisis en la 
producción de Gran Bretaña y Alemania. Sin embargo, en países como Francia, Italia y 
España, esta crisis se percibe menos gracias a la solución adoptada en forma de 
coproducciones, creando así una especie de tejido más resistente. En el país galo, se dan 
además, otros elementos que contribuyen al debilitamiento del sistema de estudios 
hollywoodiense. El abaratamiento en la producción de los nuevos filmes en 
comparación con las grandes producciones del cine de estudios así como del cine 
nacional tradicional, tiene especial protagonismo ya que trae consigo una mayor 
rentabilidad económica que en un principio, proporciona una compensación con creces 
en relación al importe de realización del film y su éxito en taquilla. Esta reducción en 
los costes –que analizaremos punto por punto y más detalladamente en el apartado de 
las características que conforman la Nueva Ola- se hace posible gracias a varios 
factores, entre los cuales destacaremos ahora el que se refiere a la revolución propiciada 
por el campo de la innovación en materiales cinematográficos. A mediados de los años 
50 asistimos a una renovación tecnológica muy importante, que permitirá a los jóvenes 
directores huir de los estudios para filmar en las calles con cámaras más ligeras como la 
extendida Arriflex, al mismo tiempo que se hace posible recoger el sonido en directo 
con los nuevos magnetofones que hacen que la postsincromización con doblaje en 
estudio no sea necesaria. Todo ello hace que los equipos de rodaje sean mucho más 
reducidos y que los trámites administrativos –petición de permisos y licencias de 
rodaje- no sean realmente necesarios.  
Los aspectos económicos que hemos tratado hasta ahora, y la autoconciencia o el 
carácter metalingüístico que se asienta, en un principio en la teoría pasando rápidamente 
a la práctica –y que no se da solamente en el arte del cinematógrafo- son la clave en esta 
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renovación estética del lenguaje cinematográfico, pero como es lógico, no han actuado 
por sí mismos, sino que han estado acompañados en todo momento de una voluntad de 
cambio y regeneración que se va haciendo cada vez más patente en forma de 
transgresión colectiva. Atendiendo a este enunciado, entre aquellos que contribuyen a la 
consolidación de la ruptura, nos encontramos en primer lugar, con el film precursor de 
Jean-Pierre Melville, el padre espiritual de la Nouvelle Vague. Le Silence de la mer 
(1948) fue realizado en condiciones artesanales y con un presupuesto muy bajo que 
sirvió de inspiración a nuestros realizadores, y cuya puesta en escena admirarán por 
haber reflejado su personalidad partiendo de la base de la adaptación literaria de un 
pequeño libro de Vercors (Jean Bruller). En relación con el bajo presupuesto, Melville 
recurre a soluciones de rodaje que dieron lugar a un aspecto estético del cual se 
apropiará la Nouvelle Vague; estamos hablando de la apariencia amateur que viene dada 
por la utilización de un equipo técnico muy reducido, rodaje en espacios naturales y con 
actores desconocidos. Tras este primer éxito –aunque relativo- cosechado en este primer 
largometraje, su segundo film Bob le Flambeur (1956) pondrá de manifiesto que sus 
preferencias cinematográficas son las mismas que las de Godard y el resto de los 
integrantes del núcleo duro de la Nueva Ola, ya que podemos observar la presencia 
documental acompañada de rasgos pertenecientes al realismo poético y por supuesto, al 
cine negro americano.  Sin embargo, dos años antes del estreno de Bob le Flambeur, 
Agnès Varda ya había presentado La Pointe Courte (1954), que junto con Y Dios creó a 
la mujer (Et Dieu créa la femme, 1956), de Roger Vadim, constituyen predecesores 
reconocidos por la crítica del momento y la historiografía cinematográfica y a quienes 
ya hemos de enmarcar en los Nuevos Cines. André Bazin, en Le Parisien liberé, ha 
definido el film de la fotógrafa profesional y realizadora amateur, Agnès Varda, como 
un milagro, tanto por su existencia al margen de la industria comercial –pues el film es 
llevado a cabo, con muy poco dinero pero mucho talento, por una cooperativa formada 
por sus camaradas-  así como por su admirable libertad de estilo, que en cierto sentido 
se ve condicionado por los medios económicos18 (faceta que hemos subrayado unas 
líneas más arriba cuando hablábamos de las nuevas tecnologías que permitieron una 
reducción de equipos y medios). En cuanto a Y Dios creó a la mujer Vadim nos propone 
                                                 
18 Recogido en: BAZIN, A. Op. Cit., 1983, págs. 194-195 
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una película que conformará uno de los emblemas de la nueva generación y nos 
aproxima a un factor social latente, el de la joven mujer libre de su ser y de su cuerpo 
encarnada en la jovencísima y espontánea Brigitte Bardot, que desprende erotismo por 
todos los costados. La modernidad de Vadim al tratar este tema hace que sus 
compañeros, que recordemos están a punto de dar el gran salto, queden conquistados 
por su desparpajo, sus gustos y su sentido plástico influenciado por el cine americano 
que tanto amarán. Si bien es cierto que en este punto la eclosión de la Nouvelle Vague 
es más que inminente, continuando por este camino de “pequeñas grandes rupturas” 
hemos de hablar antes, de varias películas y directores que contribuyeron con 
aportaciones de interés. Tal es el caso de Alexandre Astruc, que en el momento en el 
que estrena Les Mauvaises Rencontres (1955) ya era conocido por ser uno de los 
anunciadores del cine de «avanti-garde» con su artículo sobre la cámara-estilográfica, 
así como por sus novelas y ensayos. Este film, realizado a partir de la novela Une sacrée 
salade de Cécil Saint-Laurent, constituye su primer largometraje, el cual fracasa en el 
sentido comercial, pero en el que podemos encontrar determinados factores que gustan a 
los críticos de Cahiers, -aunque éstos también le reprochan algunos aspectos formales- 
como por ejemplo el tema del aborto y el fracaso de los idealistas –son aspectos que 
retomará Chabrol en Los Primos (Les Cousins, 1959)-, también la esencia balzaquiana 
de la que bebe el film será algo que guste sobre todo a Truffaut; por otra parte también 
es interesante su estructura en flashback con tono de intriga policial, así como sus 
localizaciones, que serán muy próximas a las localizaciones de la Nueva Ola. Tres años 
más tarde, Astruc decide rodar de nuevo, esta vez será una ejemplar adaptación de Guy 
de Maupassant la que le lleva a obtener el reconocimiento de la crítica. Con Une Vie 
(1958) el joven realizador pone en evidencia aquellas adaptaciones clásicas que no hace 
tanto habían visto la luz con Aurenche y Bost, al mismo tiempo que demuestra en la 
práctica sus teorías cinematográficas. Como bien dice Godard, se trata de una película 
con una portentosa estructura19 que no deja de respetar la novela original, pero que al 
mismo tiempo actúa de forma libre con respecto a la misma convirtiéndose en un film 
de estilo y a Astruc en “un authentique auteur qui projette en cinéma sa vision du 
                                                 
19 Cahiers du Cinéma, núm. 89, noviembre de 1958 
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monde, de façon aussi légitime et personnelle que le peintre ou l’écrivain”20, afirma 
Bazin confirmando al mismo tiempo la teoría de Astruc sobre el cine como lenguaje que 
permite expresar al completo pensamientos e ideas materializándolos en la pantalla. 
Georges Franju, aunque en este momento tan sólo había llevado a cabo cortometrajes 
como La sangre de las bestias (Le Sang des bêtes, 1948) y Hotel de los Inválidos (Hôtel 
des invalides, 1951), es ya uno de los casos más atípicos puesto que el tipo de cine que 
pone en escena es muy personal, habiendo confeccionado en torno suyo un universo 
fantasmagórico, cercano a las pesadillas más inquietantes que podamos pensar debido a 
la miscelánea que componen el realismo y el surrealismo dados en dosis exactas.  Más 
próximo a la Rive Gauche que a la Nouvelle Vague, pero con aspectos comunes y fuerte 
influencia en la misma, está Alain Resnais que en 1955 con Noche y Niebla (Nuit et 
Brouillard, 1955) alcanzará enorme reconocimiento (en 1956 obtiene el relevante 
premio Jean Vigo por segunda vez, ya que también había sido galardonado por Les 
Statues meurent aussi, realizado en 1952 con Chris Marker: uno de los más renovadores 
en el campo documental y en el aspecto relativo a la correspondencia del texto y la 
imagen, destacando Dimanche à Pekin, del año 1956) convirtiéndose en uno de los 
documentalistas principales de aquella década, resaltando anteriores trabajos en el “film 
d’Art” como Van Gogh (1948) y más aún, Guernica (1950) –en relación a esto 
destacamos su gusto por la voz-comentario en off, que será un recurso estilístico que 
viene dado por este tipo de cine, y que volverá a utilizar en otros de sus films- y también 
en uno de los autores que más representan la audacia política y libertad de tono para 
hablar de temas considerados tabú –sobre todo años más tarde en Hiroshima mon 
amour- convirtiendo esta faceta en un film de dulzura, ternura y piedad, nunca de odio y 
cólera.21Por último, señalaremos la importante aparición en 1958 del film (que también 
recibirá el premio Louis Delluc, que en estos años se está abriendo al cine más 
innovador): Moi un noir, del etnógrafo, de gran influencia sobre Rohmer, Jean Rouch –
que ya era conocido por otro film de carácter etnográfico realizado tres años antes, Les 
maîtres fous-, una de las figuras clave en esta fase inicial de la Nueva Ola por su ruptura 
con el cine concebido de manera tradicional y comercial, al tiempo que encarna el 
                                                 
20 BAZIN, A. Op. Cit., 1983, pág. 175 
21 BAZIN, A. Op. Cit., 1983, pág 183 
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modelo de cine que trata de difuminar los límites entre el cine profesional y el amateur, 
el documental, el cine etnográfico (del que gusta especialmente) y la ficción.  
Todos estos realizadores que se encuentran en el paso previo a la detonación 
definitiva, que se sitúa por consenso general en el año 1959, continuarán su trabajo a lo 
largo de los años en los que enmarcamos la Nouvelle Vague, realizando films que 
continúan la tónica por ellos iniciada y codeándose y colaborando de cerca con los 
jóvenes directores que a partir de este momento pasarán a ocupar la escena 
cinematográfica en el ámbito teórico-crítico y sobre todo, en el práctico.  
 
 
CAHIERS DU CINÉMA. HACIA UNA NUEVA CRÍTICA Y UNA NUEVA CINEFILIA 
 
El papel protagonista que cobra el ámbito crítico y teórico tiene probablemente 
una importancia inédita hasta este momento en la historia del cine, papel que se 
desarrolla a la par que el movimiento cinéfilo que germina principalmente en los 
cineclubs y filmotecas. Destacaremos aquí la relevancia de las funciones desempeñadas 
por algunos de los organismos que contribuyeron a la formación de la cultura y el 
bagaje cinematográfico que después será utilizado por nuestros directores a la hora de 
llevar a cabo en su obra fílmica (y también en su obra crítica) los juegos de referencias, 
recurso que concierne especialmente a este estudio. Los debates, los coloquios y los 
encuentros en eventos que giran alrededor del cine tienen en este momento su auge 
comenzando por la Cinémathèque Française, que había sido creada en 1936 y 
funcionaba públicamente desde 1944, gracias a sus fundadores Henri Langlois, Jean 
Mitry, Georges Franju y P.A. Harlé, que promovían la conservación, restauración y 
difusión de las películas, y que fueron un ejemplo a seguir en otros países de Europa. 
Esta filmoteca, a mediados de los años 50 comienza una importante actividad 
organizando debates que giran en torno a las retrospectivas que llevan a cabo junto con 
la proyección de obras de cineastas noveles –contribuyendo así al desarrollo de la obra 
de Resnais o Rouch entre muchos otros-; es aquí, en donde los directores de la Nouvelle 
Vague encontrarán su escuela y también el hogar en el que conforman un pequeño 
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núcleo familiar de apasionados por el cine, que acabarán siendo conocidos bajo el apodo 
de “los hijos de la Cinémathèque”.  
Otro de los espacios en los que crece esta cultura cinematográfica son los 
cineclubs, que a partir de 1946 y la creación de la FFCC –Fédération Française des 
Cine-Clubs- con Georges Sadoul y Jean Painlevé al frente, cobrarán especial 
protagonismo. Destacaremos dos casos que surgen alrededor de 1948, casi de forma 
paralela; se trata, en primer lugar del cineclub Quartier Latin, dirigido por Froeschel y 
Rohmer, y en el que se reunían de forma asidua los posteriores integrantes de la revista 
Cahiers. En segundo lugar, uno de los más importantes espacios que toman parte en 
este auge de la cinefilia, es el cineclub Objectif 49, que es creado tras la desaparición de 
La Revue du Cinéma por André Bazin, Alexandre Astruc, Jacques Doniol-Valcreoze, 
Pierre Kast y Jean-Charles Tacchella, con el objetivo de dar a conocer nuevas obras –
muchas de las cuales eran películas inéditas o preestrenos- en torno a las cuales generar 
un debate crítico; así lo muestra uno de los escritos de Bazin publicado en L’Écran 
français el 21 de diciembre de 1948 bajo el título “Découverte du Cinéma. Defense de 
l’Avant-Garde”, considerado como el manifiesto de los cinéfilos que se juntaron 
alrededor del cineclub. Además, toman la importante iniciativa de llevar a cabo el 
Festival du Film Noir Americain –de gran influencia en la generación Nouvelle Vague-, 
y el Festival du Film Maudit de Biarritz, en 1949, surgido de la reprobación hacia el 
Festival de Cannes que premiaba siempre a los mismos directores consagrados –que 
además, hacían siempre el mismo tipo de película sin dejar espacio a la imaginación y la 
inventiva; se trataba del cinéma de qualité del que ya hemos hablado, o el “cine de 
papá” tal y como lo llamó François Truffaut- dejando de lado a los nuevos talentos que 
estaban viendo la luz, o que lo intentaban. Estos espacios hicieron la función de 
circuitos independientes, primordiales a la hora de conformar un tejido –de amistades, 
gustos comunes y rechazo generalizado hacia un cierto tipo de cine- que condujera a la 
renovación en el seno de la crítica cinematográfica –representada en lugar de honor por 
los Cahiers du Cinéma con André Bazin a la cabeza-, la cual debe mucho a los debates 
y discusiones allí generadas.  
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Esta legitimación del cine como hecho cultural22, este consumo compulsivo de 
productos cinematográficos, era ya percibido desde los inicios y valorado por los 
futuros directores de la Nouvelle Vague que ya tenían claro que querían hacer películas 
aunque todavía no sabían cómo, y que, como en el caso de Jean-Luc Godard, ya se 
consideraban directores de cine puesto que “frecuentar los cineclubs y la Filmoteca era 
ya pensar en cine y pensar en el cine. Escribir era ya también hacer cine, porque entre 
escribir y rodar hay sólo una diferencia cuantitativa, no cualitativa.”23 El “campamento 
base” en el que se convirtieron las salas de cines y cineclubs de la época conformaron 
un nuevo modo de ver, entender y vivir el cine, puesto que para ellos el hecho de ver 
una película no estaba asociado al ocio o entretenimiento solamente, sino que se trataba 
de algo serio, un trabajo y una pasión; pero también conllevó una manera diferente de 
hacer cine, ya que los jóvenes directores que dan el salto a la puesta en escena desde las 
páginas de Cahiers se sirven de lo que allí conocieron, aprendieron y admiraron. En 
definitiva, la cinefilia, como expresa Monterde, se manifestaba en una serie de 
comportamientos como “la frecuentación reiterada de las salas cinematográficas, hasta 
una o más películas diarias; la reiteración de visionados de los films amados (…); la 
introducción de ciertas costumbres específicas, como la de ocupar las primerísimas filas 
de la sala (…); la radicalidad e intransigencia de los puntos de vista defendidos en 
interminables conversaciones, tertulias y debates; la defensa a ultranza de determinados 
cineastas, muchas veces poco reconocidos por la crítica “oficial”; la predilección por el 
cine americano, especialmente el de algunos directores que pronto elevarán a la 
categoría de autores, al lado de otros artesanos instalados en la producción de serie B; la 
atención sobre las publicaciones cinematográficas (…); su tendencia a constituir 
pequeños grupos partidistas, muchas veces casi sectarios; el gusto por una especial 
erudición memorística, centrada en el conocimiento de listas, filmografías, 
clasificaciones, etc.; la afición a los concursos cinematográficos (…); el coleccionismo 
obsesivo de fotos”24, etc.  
De este modo, la faceta cinéfila y el nuevo modelo crítico que comienza a 
desarrollarse se impusieron como un ámbito indispensable para el desarrollo del cine de 
                                                 
22 JEANCOLAS, J.P., Op. Cit., 1997, pág. 54 
23 GODARD, J.L., en: VV.AA., La Nouvelle Vague. Sus protagonistas, Paidós: Barcelona, 2004, pág. 97 
24 HEREDERO, C., MONTERDE, J.E. Op. Cit, 2002, pág. 118 
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la Nueva Ola, y para el futuro del cine en general; en lo que concierne a la crítica, ésta 
constituyó, en un principio, su borrador o como dice Lino Miccichè refiriéndose a la 
Nouvelle Vague francesa, su trabajo preliminar25 –tanto en Cahiers du Cinéma como en 
otras publicaciones culturales como el semanario Arts o La Gazzete du cinéma-, el 
espacio que sirvió de plataforma a las teorías cinematográficas que poco después 
pondrían en práctica en la pantalla. Las consecuencias que se derivaron entonces del 
auge de los cineclubs y de la renovación crítica, no fueron baladíes ya que, en primer 
lugar nos encontramos con la revalorización de autores olvidados o injustamente 
denostados –sobre todo del cine hollywoodiense-, una nueva mirada sobre el cine de 
género y la serie B; se trata de una revisión historiográfica sin parangón en el universo 
cinematográfico que dará lugar a la puesta en alza de la figura del director –ahora 
reivindicado como autor de sus filmes-, el concepto de la puesta en escena, al mismo 
tiempo que configura el sistema de referencias culturales que definen los gustos de estos 
directores. De todo esto, surge entonces la conocida cinefilia hollywoodiense de los 
chicos de Cahiers, quienes consiguen, según Antoine de Becque26, transformar un 
material cinematográfico caracterizado hasta entonces como mero o banal espectáculo, 
en un universo cultural coherente y de enorme relevancia, en el cual reinarán directores 
de la talla de Hawks, Hitchcock, Lang, Minnelli o Tourneur que, entre otros, eran 
calificados como directores de admirable estilo y eficacia ejemplar.  
Al hablar de la crítica y el trabajo teórico que se generan en los años 50, es 
necesario hacer alusión al precedente por excelencia, encarnado en la persona del 
periodista, cronista de literatura, teatro y cine, y futuro director Alexandre Astruc, quien 
habiendo trabajado con anterioridad en diversas revistas, publica el 30 de marzo de 
1948 –poco antes de haber participado en la fundación de Objectif 49 y el Festival du 
Film Maudit de Biarritz- en el número 144 de L’Écran français, la revista de cine más 
leída en aquel momento y ligada al Partido Comunista Francés, su artículo “Naissance 
d’une nouvelle avant garde: la caméra-stylo”27, que será consagrado como uno de los 
textos fundacionales de la Nouvelle Vague por adelantar la noción del cine, no como un 
                                                 
25 VV.AA. Op. Cit., 1995, pág. 17. 
26 DE BAECQUE, A., «Le Goût de l’Amérique», París: Cahiers du Cinéma, 1999, en DE BAECQUE, A., 
TESSON, CH. (comp.), Una Cinefilia a Contracorriente. La Nouvelle Vague y el gusto por el Cine 
Americano, Barcelona: Paidós, 2004, pág. 139 
27 “Nacimiento de una nueva vanguardia: la cámara bolígrafo” 
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espectáculo sometido a los gustos y deseos del público, sino como escritura, como 
medio de expresión –equiparable a la pintura o la novela- capaz de formular cualquier 
pensamiento o realidad, pues según dicho texto, “el cine, al igual que la literatura, antes 
de ser un arte, es un lenguaje que pude expresar cualquier sector del pensamiento”28; 
derivándose de ello la figura del “autor”, que será desarrollada en mayor escala en el 
seno de Cahiers du Cinéma deviniendo en una de las ideas de más fortuna en la 
concepción del cine de la Nouvelle Vague, es decir, la “politique des auteurs”. El 
escrito de Astruc se centraba en la idea de la equivalencia entre el lenguaje 
cinematográfico y el lenguaje escrito –así como en la toma de conciencia de la 
significación de la imagen cinematográfica-: “Por ello, llamo a esta nueva era del cine la 
era de la Caméra-stylo. Esta imagen tiene un sentido muy preciso. Quiere decir que el 
cine se apartará poco a poco de la tiranía de lo visual, de la imagen por la imagen, de la 
anécdota inmediata, de lo concreto, para convertirse en un medio de escritura tan 
flexible y tan sutil como el lenguaje escrito (…) Lo que implica, claro está,  que el 
propio guionista haga sus filmes. Mejor dicho, que desaparezca el guionista, pues en un 
cine de tales características carece de sentido la distinción entre autor y realizador. La 
puesta en escena no es un medio de ilustrar o presentar una escena, sino una auténtica 
escritura. El autor escribe con su cámara de la misma manera que el escritor escribe con 
una estilográfica”29.  
De este fragmento podemos extraer varias ideas de notable relevancia, tales 
como la noción de autor que hemos destacado en líneas superiores, noción que irá de la 
mano con el concepto de “mise en scène”, y por último pero no menos importante, la 
idea de la inutilidad del guionista en un filme –Astruc ya había escrito con anterioridad 
acerca de la crisis de los guionistas franceses-. Esta última característica será retomada 
por François Trufaut, que de forma muy contundente criticará guionistas y adaptadores 
que, como dice Astruc, “construyen sus guiones alegando determinadas imposibilidades 
del cine para describir los trasfondos psicológicos o metafísicos (…) Ahora bien, estas 
incapacidades son fruto exclusivo de la pereza mental y de la falta de imaginación. El 
cine actual es capaz de describir cualquier tipo de realidad”30. Finalmente, se resalta del 
                                                 
28 ASTRUC, A., “Naissance d’une nouvelle avant garde: la cámera-stylo” en L’Écran français, nº144 
29 Ídem  
30 ASTRUC, A., “Op. Cit.” en L’Écran français, nº144 
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artículo-manifiesto de Astruc, la idea que el autor tiene sobre el film como teorema –
idea que retomará Jean-Luc Godard en una crítica sobre el film del propio Astruc Une 
Vie (1958), y años más tarde será adoptada por Pier Paolo Pasolini-, una definición, que 
según Michel Marie es ambiciosa y abstracta a la vez.31Pues bien, como decíamos, estos 
factores que han sido destacados conformarán las bases de la crítica que desarrollarán 
en profundidad el pequeño equipo conformado por Truffaut, Godard, Chabrol, Rivette y 
Rohmer en las páginas de Cahiers du cinéma, bajo la tutela de André Bazin, pero 
también serán éstos los cimientos que en un principio sustentan la producción fílmica de 
la Nouvelle Vague. Desenvuelven estas ideas proporcionando ejemplos, haciendo sus 
elecciones en base a determinadas justificaciones –no siempre fundadas de forma sólida, 
todo sea dicho- y condenarán cierto tipo de cine que consideran incompatible con la 
política de los autores que se establece. Teniendo en cuenta el tipo de crítica de la 
época, que hacía mayor énfasis en la temática del filme y el desarrollo del mismo, es 
lógico que a pesar de la profecía llevada a cabo, podemos afirmar que en aquel 
momento “las tesis de Astruc no son en absoluto mayoritarias en la revista. Suscitan 
polémicas que se acentuarán hasta la muerte de la publicación en 1951. Tendrán un 
reconocimiento espectacular en las columnas de La Revue du cinéma de Jean George 
Auriol (1946-1949) y después en Cahiers du Cinéma (a partir de 1951)”.32  
Sin embargo, antes de continuar por el camino que tomarán los “jóvenes turcos” 
en Cahiers, cabe llevar a cabo una breve anotación que ponga al lector en situación de 
acuerdo con las vicisitudes de la crítica del momento.  Como bien observa Fecé, “entre 
1948 y 1951, la crítica cinematográfica se encuentra dividida, por decirlo de alguna 
forma, entre dos bandos; una corriente mayoritaria, la “vieja guardia”, formada en la 
escuela de la edad de oro del fin de la época del cine mudo europeo y la “nueva crítica”, 
agrupada en torno a André Bazin y Alexandre Astruc, más atenta a las nuevas 
producciones de Hollywood, lo que resultaba provocador para la época”33. En el año 
1946 Jean George Auriol funda la Revue du cinéma en la que colaboran André Bazin, 
Alexandre Astruc, Jacques Doniol-Valcoroze, Henri Langlois y Maurice Schèrer34; la 
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revista nace con el deseo de llevar a cabo otro tipo de crítica cinematográfica, partiendo 
desde otros puntos y estableciendo un gusto cinéfilo que iba a contracorriente del gusto 
general y mayoritario, pero que empieza a constituir las bases de un creciente interés 
por el cine hollywoodiense de Welles o de Wyler, también por la serie B, y prestando 
atención al mismo tiempo a la cinematografía italiana –con enorme afinidad hacia el 
neorrealismo-. Vemos, pues, cómo desde estas páginas que comienzan a formar una 
especie de plataforma para la expresión crítica, sin olvidar a L’Écran français, se van 
definiendo y perfilando las teorías bazinianas y las ideas de Astruc, que ya han 
establecido en este momento, todas las bases de la nueva crítica – que viene dada en las 
revistas que nacen a continuación, como La Gazzete du Cinéma, Cahiers du Cinéma y 
el seminario cultural Arts, que era como una especie de sucursal de Cahiers en la que 
participaba sobre todo Truffaut- y los nuevos referentes culturales. 
Llegados a este punto, en el que ya se ha nombrado a Bazin en numerosas 
ocasiones, es necesario proporcionar unas pautas sobre su figura como padre de Cahiers 
y sobre la relevancia de la labor crítica ejercida en los medios de expresión de los que 
hemos hablado. André Bazin es, sin lugar a dudas, la pluma principal en torno a la cual 
gira todo el desarrollo teórico de la Nouvelle Vague –y, es cierto que, de entre todos 
aquellos que se dedicaron a publicar en revistas especializadas, era el único que ejercía 
la crítica como profesión en sentido estricto-.  Ejerció esta actividad en varias 
publicaciones como Le Parisien liberé, l’Écran français, Esprit, La Revue du Cinéma y 
algunas otras, mientras participaba de forma activa en la escena cinematográfica del 
momento a través de la organización de actividades, coloquios y debates, así como su 
trabajo en la fundación y organización del cineclub Objectif 49 y el Festival du Film 
Maudit de Biarritz. Es en el año 1951 cuando funda, con la colaboración de Doniol-
Valcroze y Lo Duca, Cahiers du Cinéma, la revista de la que será director hasta su 
muerte prematura en 1958, y a la que consagrará sus mejores críticas y reflexiones, que 
lo llevarán a convertirse en el padre espiritual –junto con Roger Leenhart- y guía de los 
jóvenes críticos y posteriores directores (aunque él no los vea debutar, ya que su muerte 
coincide con el comienzo del rodaje de Los cuatrocientos golpes (Les Quatre cents 
coups, 1959), film que el lozano Truffaut dedica a la memoria del crítico). La teoría 
cinematográfica baziniana tiene fundamentalmente, por decirlo de alguna forma, tres 
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bases de importante sustrato filosófico, que son las que llevan a Bazin a ligar de manera 
tan explícita el arte con la ontología. Siguiendo en este tema a Fecé35, nos encontramos 
en primer lugar con el pensamiento de Sartre, el padre del existencialismo, que a través 
de su obra L’imaginaire, psychologie phénomenologique de l’imagination asienta la 
noción de la trascendencia en el arte, que Bazin traspasará al cine en uno de sus ensayos 
principales “Ontologie de l’image photographique”, que se publica en 1945 en la 
revista Confluences, y en el que se pone de manifiesto que el cine es un medio de 
expresión que posee una incomparable capacidad de formular la libertad de conciencia. 
En este camino de la trascendencia de las artes, citaremos como su influencia principal 
al fundador de la revista Esprit, Emmanuel Mounier, filósofo cristiano que constituye la 
filosofía personalista, una especie de revisión del existencialismo, desde el punto de 
vista católico, basado en reflexiones de raíz teológica sobre el sentido trascendente de la 
vida, que difundió en obras como La pensée de Charles Péguy (1931), Révolution 
personnaliste et communautaire (1935), o Manifeste au service du personnalisme 
(1936), y un título que nos recuerda mucho a Bazin, Qu’est-ce que le personnalisme? 
(1947).  El intelectual André Malraux, ministro de cultura a partir de 1958, también 
aportará ciertas ideas sobre todo a la concepción de la política de los autores en relación 
con su teoría del estilo como medio para llegar a la trascendencia de la que hablaba 
Sartre, idea que Malraux desarrolla en su libro Le musée imaginaire (1947), que 
alcanzará gran influencia. No podía faltar en estas bases de corte ontológico, el filósofo 
de la teoría fenomenológica, Merleau-Ponty, que como explica Fecé, “parte de la idea 
que el mundo no se piensa, se percibe. De acuerdo con este planteamiento, Leendhart y 
Bazin, consideran que el principal rol del artista, es decir, del cineasta, no será el de 
interpretar esta realidad –pues esto significaría traicionarla y manipular al espectador- 
sino revelar su esencia”.  
Como hemos dicho ya, en 1951 se funda Cahiers du Cinéma, revista 
especializada que servirá de soporte editorial para que el grupo Nouvelle Vague pueda 
dar a conocer sus posiciones y doctrinas con respecto al cine –desarrollando y 
consolidando la política de los autores, la teoría de la puesta en escena, y cómo no, 
conformando así un imaginario cinéfilo-. Esta publicación, no sólo contribuyó a la 
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difusión de sus pensamientos sino que conformó una especie de ensayo antes de pasar a 
la práctica cinematográfica. En esta revista escriben y colaboran principalmente, André 
Bazin, Jacques Doniol-Valcroze, Pierre Kast, Jean Douchet, François Truffaut, Jean-
Luc Godard, Claude Chabrol, Jacques Rivette y Éric Rohmer, que serán conocidos por 
el apelativo de “los jóvenes turcos”. Todos ellos son cinéfilos, conocen la historia del 
cine como la palma de su mano y la amplia cultura cinematográfica que les acompaña, 
les lleva a estar en posesión de unas marcadas preferencias en lo que a determinados 
autores o tipos de cine se refiere en violento detrimento de otros36; la mayoría de estos 
redactores pasarán a la dirección intentando poner en práctica sus teorías, sin embargo 
la revista no prestará especial atención a estas producciones y seguirá una línea de 
filiación mucho más centrada en los cines norteamericano e italiano, hasta que en el 
verano del año 1962 se produce un cambio de tendencia de la mano de Rivette, que con 
el apoyo de Doniol-Valcroze, Truffaut, Godard, Kast y Douchet, sustituye a Rohmer 
como redactor-jefe de la revista, siendo entonces cuando se publica el primer número 
dedicado íntegramente a la Nouvelle Vague; tal y como lo expresa Monterde, 
“comenzaba una nueva etapa en Cahiers Du Cinéma caracterizada por el progresivo 
viaje hacia el estructuralismo y el izquierdismo, junto a un contundente apoyo al 
desarrollo mundial de los “nuevos cines”, abandonando las posiciones tradicionales del 
“filo-americanismo” y la “política de autor”. En el marco de ese interés por los “nuevos 
cines” resultaba significativa la atención a la propia Nouvelle Vague, como contrapunto 
al mortecino apoyo que el movimiento había recibido por parte de la revista hasta ese 
momento (aunque sea paradójico)”.37 Según André S. Labarthe la revista se llevó a cabo 
una renovación no sólo en lo tocante a los contenidos que se trataban, sino también en la 
forma de hacerlo puesto que “En Cahiers du Cinéma se hablaba de cine como si cada 
uno hubiera hecho películas. Se hablaba de travellings, de planos-secuencia, de 
profundidad de campo, mientras que en la crítica tradicional no se hablaba nunca de 
estos temas. Se hablaba únicamente de la impresión producida, y no de la manera en 
que se conseguía”.38 Además de esta característica, también es interesante destacar en 
relación con nuestro trabajo, el interés referencial que existía ya en esta faceta crítica de 
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los futuros cineastas, puesto que sus artículos se encontraban plagados de distintas 
alusiones culturales “Todo se movía al mismo ritmo, y seguir la literatura, la música, 
significaba comprender mejor el cine, incluido el cine llamado clásico”.39 
El punto de partida de todo el universo de la revista es sin duda el desarrollo de 
la politique des auteurs, cuya proyección encontramos en el incendiario artículo de 
François Truffaut en contra de determinado cine francés, pero que ya había sido 
utilizado en la revista de Cahiers con anterioridad, concretamente en el número 23 -de 
mayo del 53- en un artículo firmado por Jacques Rivette titulado “Génie de Howard 
Hawks”, considerado manifiesto inaugural de esta tendencia de los autores por Santos 
Zunzunegui debido a que “se procedía a identificar bajo la disposición de géneros y 
tipos de films que formaban la obra del cineasta una serie de recurrencias temáticas (…) 
susceptibles de justificar esa “obsesión de la continuidad que ordena el genio de 
Howard Hawks” y fundaba la “autoría” que se le asignaba”.40 Un caso parecido será el 
que defenderán con relación al genio de Hitchcock, dando lugar así a la conocida 
denominación de “Hitchcocko-Hawksianos” que se les dio a los chicos de Cahiers, y 
que comenzaban a realizar su selección personal de aquellos directores que merecen la 
calificación de “autor”, entre los cuales también se encontraban John Ford, Raoul Walsh 
o Sam Fuller, entre otros. Lo mismo ocurrió con Abel Gance, que es defendido como tal 
en un artículo de François Truffaut –creador legítimo del concepto- para Arts publicado 
en 1954, y en el que aparece por primera vez la expresión “política de los autores”, que 
un tiempo después comienza a definirse a través de una cita de Jean Giraudoux en la 
que se afirma que “no existen obras sino autores”. Sin embargo, como decíamos, la 
proyección definitiva del término se da con uno de los artículos más vehementes y 
apasionados de la historia de la revista; hablamos por supuesto del número 31 de 
Cahiers, “Une certaine tendence du cinéma français”, que fue publicado el año 1954 y 
en el que toma una posición tajante y combativa en contra del cinéma de qualité, por lo 
que suscitó ciertas reticencias en la redacción de la revista por el ataque directo a 
determinados directores y guionistas –dando nombres y apellidos- que por aquel 
entonces eran muy valorados por la crítica y apreciados por el público. A propósito de 
esto, hemos de añadir que André Bazin, como padre espiritual de los chicos, cree en la 
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política de los autores, aunque no siempre con la pasión con la que la defienden Truffaut 
o Rohmer, advirtiendo del peligro al culto a la personalidad en una valoración 
sistemática; nos remitiremos a unas palabras escritas por el crítico para clarificar esta 
posición más moderada al respecto, en las que según su juicio, esta política que “ha 
conducido a sus seguidores a más de un error particular, también considero que el 
resultado global ha sido suficientemente fecundo como para justificarlo ante sus 
detractores”.41 El joven Truffaut, que por aquel entonces contaba con 22 años, se rebela 
ampliamente, en el artículo del que estábamos hablando, contra un cine caracterizado 
por un “realismo psicológico” anticuado y sin intención de renovarse, materializado en 
films de directores como Jean Delannoy, Claude Autant-Lara, Yves Allégret o René 
Clement, atacando también a los guionistas principales de aquel momento Jean 
Aurenche y Pierre Bost, a los que califica como “literatos” cuyas adaptaciones de los 
clásicos trataban de buscar equivalentes entre el lenguaje literario y el cinematográfico, 
siendo siempre infieles a la obra original. Criticó de este “cine de papá” su pobreza de 
ideas, su academicismo, la subestimación del cine como medio y la pedantería de estos 
directores que parecían no sentir ninguna afinidad con sus personajes siempre 
previsibles y sobreactuados. De manera implícita, se trata también de una crítica a los 
circuitos y festivales que premian estos films y que no permiten la necesaria renovación 
del cine, en sus propias palabras estas películas “arrancan con su ambición la 
admiración de la prensa extranjera, defienden dos veces al año los colores de Francia en 
Cannes y en Venecia donde, desde 1946, arrasan regularmente con todos los premios, 
medallas, Leones de Oro y demás”42.  En oposición, por incompatibilidad total con estas 
ideas, nace la “política de los autores” relacionada con el cine de Renoir, Bresson, 
Cocteau, Becker, Gance, Ophuls, Tati y Leenhardt, quienes ofrecen en sus películas una 
puesta en escena creativa y personal al mismo tiempo. En este punto, ha surgido de la 
mano de “la política de los autores” el tema de la “puesta en escena” o la mise-en-scène, 
que ya había sido utilizada en el profético artículo de Astruc, pero que ahora se retoma –
a través de definiciones un tanto abstractas- para llevar a cabo una justificación de dicha 
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política. Bazin la entenderá como “la materia misma del film, una organización de los 
seres y las cosas que tiene sentido en sí misma, quiero decir, tanto moral como 
estético”,43 mientras que Truffaut por su parte, la define más formalmente y técnica 
afirmando que “designa más bien el conjunto de decisiones tomadas por el realizador: la 
posición de la cámara, el ángulo elegido, la duración de un plano, el gesto de un actor 
(…) puesta en escena era a la vez la historia que se cuenta y la manera de contarla”.44 
Años más tarde, revisando las críticas y teorías de esta generación cinéfila, Antoine de 
Baecque nos habla de la política de los autores afirmando que es la práctica que 
“incorpora y anuncia aquí el aforismo de Luc Moullet («La moral es una cuestión de 
travellings»), retomado y vuelta al revés por Jean-Luc Godard («Los travellings son una 
cuestión de moral»): dicho de otro modo, la moral de un filme (su contenido, su 
mensaje político, si se prefiere) está íntimamente relacionada con la forma 
cinematográfica desplegada por el autor (encuadres, movimientos de cámara, montaje, o 
sea la realización) (…) Lo que define un gran filme, lo que impone un gran tema, lo que 
hace que llegue un mensaje, es la verdad de su puesta en escena”.45 
La consolidación de los directores descubiertos, o redescubiertos, por los chicos 
de Cahiers a través de esta práctica, se hizo realmente palpable para los críticos de cine, 
para las revistas especializadas, para los cineclubs y para el público, y la fortuna que  
estas teorías tuvieron durante varios años es innegable, así como el cambio interno en el 
ámbito de la crítica cinematográfica y las reflexiones teóricas, sentando así las bases 
para el nacimiento de la Nouvelle Vague. Sin embargo, Cahiers du Cinéma también 
tendrá sus detractores, principalmente la revista Positif, otra de las publicaciones 
especializadas de la época, que fue fundada un año después que Cahiers por Bernard 
Chardère. Las afinidades políticas de Positif  se situaban próximas a la izquierda y al 
marxismo, con una gran devoción por el surrealismo; sus ataques, violentos y agresivos, 
irán directamente contra la “política de los autores” establecida en la revista rival, así 
como contra sus redactores. Uno de los artículos que mejor ejemplifican este 
comportamiento es “Le Roi est un”46 escrito por Robert Benayoun y publicado en el 
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número 46 de la revista, en junio del 62; en dicho texto, la Nouvelle Vague es tratada de 
movimiento publicitario y comparada con el régimen de De Gaulle por su apertura y 
juventud aparentes “para demostrar que Francia no es, como se ha dicho, un país de 
viejos”.47 El ataque como vemos, es contra la Nouvelle Vague y contra todo lo que la 
rodea o la constituye, afirmando que Cahiers no ha tenido nunca una línea crítica ni un 
sistema teórico definidos, y embistiendo en contra de los directores que han salido de su 
redacción para hacer un cine malo que se jacta de serlo y –muy en relación con nuestro 
estudio-, que según él estaba compuesto de “films de citas, en los que una escena de 
Hitchcock, pegada junto a otra de Buñuel, servía de preludio para una larga secuencia a 
lo Vigo rodada con un espíritu roselliniano, pero rejuvenecida por las técnicas 
chayevskianas”48. Pese a todo, a día de hoy somos perfectamente conscientes, desde la 
objetividad, de lo que Cahiers du Cinéma cambió en el mundo de la crítica y de lo que 
llegó a  aportar a la historia del cine. No se hará énfasis de nuevo, para no caer en lo 
repetitivo, en la introducción de innovaciones importantes en el ámbito cinematográfico 
a todos los niveles, el práctico incluido, por supuesto; simplemente finalizar recalcando 
los buenos valores cinematográficos que desde estas páginas hemos tenido la 
oportunidad de descubrir gracias a unos jóvenes entusiastas que formaron una familia y 
una vida en torno a su pasión.  
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SEGUNDA PARTE 
 
 
LA EXPLOSIÓN DE LA NOUVELLE VAGUE Y DE UNA NUEVA GENERACIÓN DE 
REALIZADORES 
 
Como hemos visto en la primera parte del trabajo, la Nouvelle Vague nace de 
ciertas coyunturas históricas, sociales, económicas, etc. Sin embargo, es necesario 
enfocar este nacimiento entorno a un particular doble juego, es decir, que se da una 
dialéctica entre aquellos factores de conciencia colectiva o generacional, y aquellos que 
podemos denominar propios de cada autor, y que constituyen su individualidad como 
tal. Se tata en definitiva, de un colectivo formado por personalidades individuales de 
fuerte talante, con características que los unen como generación, y que al mismo tiempo 
los separan como temperamentos únicos. De hecho la politique des auteurs no hace otra 
cosa que reafirmar este planteamiento puesto que, en el arte colectivo que es el cine, se 
da la posibilidad de proponer una visión propia del mundo –a veces incluso, una visión 
íntima con tintes autobiográficos-, es decir, de expresar su individualidad a través de 
una fidelidad a sí mismo. Es por ello, que en este capítulo trataremos de compaginar los 
años del auge de la Nouvelle Vague a través de su trayectoria de transgresión colectiva, 
con las aportaciones o particularidades de cada autor –centrándonos en el núcleo duro 
de Cahiers conformado por Truffaut, Chabrol, Godard, Rivette y Rohmer, aunque sin 
excluir al resto de autores que siempre los rodearon y que contribuyeron en los nuevos 
cines franceses-.  
Como sabemos, la fecha aceptada por el consenso crítico en cuanto a orígenes de 
la Nueva Ola francesa es 1959 –“¡Esto es la Nueva Ola!”, profería Gabriel entre el 
tráfico parisino en Zazie dans le métro (1959)-. La expresión es utilizada por primera 
vez en el semanario L’Express en agosto de 1957, en el que Françoise Giroud redacta un 
artículo sobre la juventud francesa en base a una encuesta sociológica –en estos años 
comienzan a generalizarse este tipo de estudios de carácter social, con una influencia 
bastante americana-; en el artículo se resalta el papel de este sector de la sociedad y se 
habla del cambio generacional, con un titular a modo de eslogan publicitario que haría 
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historia, sobre todo en el campo cinematográfico aunque en este momento todavía no se 
haga referencia al mismo. “La Nouvelle Vague arrive!” decía el lema de la encuesta, de 
gran importancia desempeñando un papel revelador de un fenómeno social, que 
preguntaba a jóvenes de entre 18 y 30 años acerca de su modo de vida y de su 
concepción de la misma. Lo cierto es que de forma casi imperceptible, esta 
denominación pasó al ámbito cinematográfico, ya que por estos años se estaba 
reivindicando un cambio en dicha industria, y este cambio venía de la mano de jóvenes 
directores con jóvenes actores y actrices; el mejor ejemplo que podemos poner al 
respecto es Y Dios creó a la mujer (Et Dieu créa la femme, 1956), film dirigido por un 
joven Roger Vadim que trata a la mujer francesa, encarnada en la figura de Brigitte 
Bardot, desde un nuevo punto de vista más libre, más natural y espontáneo, que se 
convertirá en modelo y emblema de la emancipación de la mujer y de la juventud en 
general. Por consenso general, la Historia del Cine atribuye a Pierre Billard la primera 
utilización del término “Nouvelle Vague” al campo cinematográfico en el artículo que 
escribió para Cinéma 58 (febrero, nº24) con el título de “La Jeune académie du cinéma 
français”. Así las cosas, alrededor de 1959 el término ya era utilizado por la prensa 
especializada, y se aplicaba para hablar de los cortometrajes y las películas que 
comenzaban a hacer los críticos de Cahiers du Cinéma, y que ese mismo año iban a dar 
el paso hacia el éxito en el Festival de Cannes –primera edición orquestada por el 
reciente Ministerio de Cultura, bajo la tutela del cineasta y novelista André Malraux-; en 
relación a esto se hace necesario apuntar que muchas veces este éxito –que como 
veremos más adelante es bastante relativo- fue achacado por los detractores del 
movimiento, a una estrategia publicitaria surgida de la buena fortuna que estaba 
teniendo esta reivindicación de cambio por parte de la juventud francesa. Esta edición 
del Festival de Cannes del 59 poseerá una importancia clave en la historia del cine, que 
François Truffaut expresa así en diciembre de 1959 para el diario France-Observateur 
en relación al término con el que los denominaron: “Luego, al hilo de las casualidades 
que convirtieron el festival en una cabalgata de jóvenes cineastas –no sólo para Francia, 
sino también para los países extranjeros-, los periodistas cinematográficos utilizaron 
esta expresión para designar un grupo de nuevos cineastas, todos procedentes de la 
crítica, ya que también formaban parte del grupo Alain Resnais o Marcel Camus, y así 
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se forjó esta denominación que, en mi opinión, no corresponde a una realidad, en la 
medida en que en el extranjero se pensaba que había una asociación de jóvenes 
cineastas franceses que se reunían en fechas regulares y que tenían un plan, una estética 
común. En realidad no había nada y se trataba de un grupo ficticio creado desde 
fuera”49. Estas palabras del crítico y director, recogen ya el debate que se desarrollará en 
torno a varios puntos, en primer lugar, si la Nouvelle Vague constituye o no una escuela 
o movimiento, y en segundo lugar, en relación a los directores que se circunscriben en 
la misma. Es necesario destacar, que la Nouvelle Vague no estalla tan fácilmente ya 
que, tras haber alcanzado importantes posiciones en el aparato crítico, la generación 
camina hacia la realización de cortometrajes de ficción –cuando antes eran, por lo 
general, de carácter documental-, que se convertirá en un importante territorio de 
experimentación y creación libre debido a sus características; todos ellos trabajarán 
muchas veces de forma colectiva, como un conjunto en el que se apoyan, se producen 
unos a otros, interpretan papeles en unas y otras producciones, etc. Podemos ver 
ejemplos de esta colectividad ya en 1951 cuando Godard producía y actuaba en La 
Quadrille (1951) de Rivette y en el mismo año trabajaba como intérprete en Charlotte 
et son steack (1951) de Rohmer, a quien además producía cinco años más tarde con La 
Sonate à Kreutzer (1956) en donde Rivette era fotógrafo. Le Coup du berger (1956), 
realizado por Rivette con Chabrol como co-guionista, y en el que actúan Godard, 
Truffaut –que juntos co-dirigen Une histoire d’eau- y Doniol-Valcroze. Este aspecto de 
colaboraciones y entrecruzamientos se hará patente también en algunos de los 
largometrajes posteriores, sobre todo en los iniciales, y en films de episodios como 
París visto por… (Paris vu par…, 1965), y lo volveremos a tratar más detalladamente en 
el capítulo dedicado a las prácticas referenciales cinematográficas puesto que podemos 
considerar este tipo de cameos y apariciones azarosas como una autorreferencia 
cinematográfica hacia el propio colectivo Nouvelle Vague.  
El punto de partida inicial dentro del largometraje lo podemos situar en Chabrol, 
estrenando poco antes de la celebración del festival, El bello Sergio (Le Beau Serge, 
1959) que sale a pantalla el 11 de febrero de 1959 pero que había sido rodada entre el 
mes de diciembre de 1957 y enero de 1958, y al mes siguiente, en marzo de 1959 
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estrena Los primos (Les Cousins, 1959). Un par de meses más tarde se celebra el 
esperado Festival de Cannes, que había sido atacado con anterioridad por algunos de los 
jóvenes críticos como Truffaut por premiar siempre grandes producciones de 
realizadores consolidados, y que para sorpresa de público e industria cinematográfica, 
selecciona Los cuatrocientos golpes (Les Quatre cents Coups, 1959), primer 
largometraje de Truffaut que además, se lleva el premio a Mejor Director, así como 
Orfeo Negro (Orfeu Negro, 1959) de Marcel Camus, que se lleva la Palma de Oro. 
Además de esto, Hiroshima mi amor (Hiroshima mon amour, 1959) de Alain Resnais, 
es proyectada fuera de la programación oficial del concurso alcanzando un enorme 
éxito. Además de dicho festival, se organizó también el Coloquio de La Napoule, en el 
que se llevaron acabo numerosos debates a los que asistieron los jóvenes (o futuros) 
directores del nuevo cine francés. Aquí se vieron reunidos Jacques Doniol-Valcroze, 
François Truffaut, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, así como Roger Vadim, Éduard 
Molinaro, o Marcel Camus entre otros. Así, este coloquio y la publicación de sus 
conferencias, contribuye a alimentar el eco mediático y la polémica, puesto que se asiste 
por fin, a la consagración definitiva. A partir de este momento, el número de óperas 
primas y de nuevos realizadores no hará más que aumentar. En diciembre de 1959 
asistimos a otro estreno de Chabrol, Una doble vida (À Double Tour, 1959);  en ese año 
se realiza también Le Signe du lion (1959) –que no se estrena hasta 1962- del director 
más veterano del grupo, Éric Rohmer; a principios del año siguiente, Pierre Kast 
presentará Le Bel Âge (1958), en marzo de 1960 por fin se estrena Al final de la 
escapada (À Bout de souffle, 1959), primer largometraje de Jean-Luc Godard –
partiendo de una historia que Truffaut había desechado-,  que tendrá un imponente éxito 
en taquilla. En abril, el prolífico Claude Chabrol da a conocer su cuarto largometraje 
Les Bonnes Femmes (1960), que supone una caída en picado tanto por parte de la 
crítica, como del público. Por otro lado, serán varios los que habrán de esperar para 
poder estrenar sus obras, como Jacques Rivette con Paris nous appartient (1958) o 
Godard con su El Soldadito (Le Petit Soldat, 1960), que sufre nada menos que tres años 
de censura. También tendremos fracasos, además del de Chabrol, de Una mujer es una 
mujer (Une femme est une femme, 1961) de Godard, y la adaptación de Truffaut Tirez 
sur le pianiste (1960). Estos, son algunos de los films que ponen en marcha el 
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mecanismo de regeneración del cine francés, el movimiento de la Nouvelle Vague, que 
en cuanto a realidad mediática alcanzarán tan sólo diez temporadas cinematográficas –
que van desde 1959 a 1969-, una década en la que no faltará una acogida muy desigual 
por el público, alcanzando considerables cotas de pantalla y abismales fracasos –
llegando a 184 millones de espectadores- que no sólo tenían lugar en Francia.50  
 
Hasta ahora, a lo largo del trabajo hemos tratado la dimensión colectiva de la 
Nouvelle Vague –al hablar del relevo generacional, de la pasión cinéfila que todos 
compartían y de los cambios en la crítica y en el cine-, pero, ¿qué hay del ámbito 
personal e individual que se entiende inherente a toda autoría? Como ya hemos 
anunciado, dentro de este aspecto  nos centraremos, en el núcleo duro de la Nouvelle 
Vague compuesto por Éric Rohmer, Claude Chabrol, François Truffaut, Jean-Luc 
Godard y Jacques Rivette –a los que trataremos de acercarnos por separado a 
continuación-, aunque sabiendo que esta concepción es reduccionista ya que hemos de 
ser conscientes de la proximidad de críticos de Cahiers como sobre todo Pierre Kast o 
Doniol-Valcroze, amigos como Jacques Demy o Jacques Rozier, así como Alain 
Resnais, Agnès Varda, Louis Malle, Georges Franju y Alexandre Astruc, que 
contribuyeron especialmente a la renovación cinematográfica y constituyen figuras a 
destacar en los Nuevos Cines franceses. Todos ellos se ofrecen, tal y como afirma 
Monterde, como un frente colectivo,51 sin embargo el aspecto personal siempre estuvo 
ahí, y se hace notar en la famosa manifestación de Truffaut en 1957 en la revista Arts 
cuando dice que “El film por venir me parecería más personal aún que una novela 
individual y autobiográfica como una confesión o como un diario íntimo. (…) El film 
del mañana se parecerá a aquel que lo ha rodado. El film del mañana será un acto de 
amor…”52 Esta afirmación implica –ya en el año 1957, antes de haber llevado a cabo 
ningún largometraje- varias de las características que nos llevan a la persecución de la 
individualidad, como es la dimensión autobiográfica de muchos de los films, sobre todo 
de Truffaut, así como el discurso del narrador en primera persona, los llamados private 
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jokes y continuas alusiones a pasiones personales que hacen que la figura del director se 
revele, así como el trabajo con un equipo que podemos calificar de más o menos estable 
a lo largo de los años, que hacen que, por ejemplo, relacionemos a Paul Gégauff con 
Chabrol, a Raoul Coutard con Truffaut, a Belmondo y Karina con Godard, etc. Si bien 
“Truffaut compartió con Chabrol su devoción hacia Hitchcock a través de las tramas 
policiales (…), el segundo entronca con Rivette mediante la invocación de 
conspiraciones genuinamente balzaquianas. A su vez, la pasión de Rivette por el teatro 
le aproxima a Rohmer, aunque ambos también hagan referencia a la pintura”53, todos 
ellos muestran en sus filmes su faceta más personal, su faceta de autor.  
 
 
LA NOUVELLE VAGUE Y LOS NUEVOS COMPORTAMIENTOS 
 
La nueva mirada que arrojan estos jóvenes directores sobre el cine, trae consigo 
en el ámbito práctico de la realización de filmes, el nacimiento de una nueva tendencia 
en el cine francés de finales de los años 50 y la década de los 60, con características 
comunes y renovadas que los unen como escuela o como corriente cinematográfica, las 
cuales trataremos de ver brevemente en este apartado, centrándonos sobre todo en la 
parte técnica y estética del lenguaje. La Nouvelle Vague fue, en palabras del crítico de 
cine Serge Daney, esta Nueva Ola francesa significó “la calle contra el estudio, la 
invención o el suceso contra la adaptación literaria de lujo, el relato en primera persona 
contra el guión, la luz del día contra las sobras y las luces de los focos, el descuido 
irresponsable contra la seriedad llena de sosiego y el pesimismo oficial del cine 
establecido, actores jóvenes desconocidos contra los monstruos sagrados ya 
envejecidos, la idea de que el cine es pasión más que aprendizaje y que a hacer un filme 
se aprende más mirándolos con los propios ojos que no haciendo de ayudante de 
dirección”.54 
Comenzaremos sin embargo, por tratar el aspecto económico y de producción –
que como hemos afirmado, es factiblemente el que da lugar al aspecto estético de los 
filmes de la Nouvelle Vague-. No explicaremos de nuevo el contexto económico, sino 
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que hablaremos directamente del sistema de producción basado en un nuevo concepto 
económico representado por su presupuesto reducido, al menos en un primer momento, 
que permite desarrollar una obra personal disociada de las exigencias industriales del 
sistema establecido. Entre los años 1953 y 1959 el coste de realización de una película 
se había disparado de los 53 millones de francos viejos a 149 millones55, siendo 
entonces cuando surge un producto mucho más rentable, que además de reducir los 
costes protagoniza cierto éxito espectatorial; nos estamos refiriendo a los primeros 
filmes de la Nouvelle Vague, cuyo capital destinado a la producción del filme fluctuaba 
entre los 30 millones de Le Signe du Lion (1959), 32 millones para Los Cuatrocientos 
Golpes (Les Quatre Cents Coups, 1959), los 35 millones invertidos en El Bello Sergio 
(Le Beau Serge, 1959), o los 45 de Al final de la escapada (À Bout de Souffle, 1960). 
Entra en juego aquí, el importante papel que desarrollaron los productores de la 
Nouvelle Vague; habíamos visto, cómo las ayudas para la producción cinematográfica 
nacional aumentaban en estos años, siendo en 1957 cuando el Centro Nacional de 
Cinematografía –con Jacques Flaud al frente- premia a los productores que asuman 
riesgos produciendo a nuevos rostros en el ámbito de la dirección. Destacaremos tres 
directores que el consenso crítico general asocia a la Nouvelle Vague: en primer lugar, 
el que había producido –con Les Films de la Pléiade- algunas de las obras iniciales de 
Renoir y cine de vanguardia –entre el que destacamos la producción de los trabajos 
inaugurales de Buñuel-, Pierre Braunberguer, que producirá en este momento los 
primeros cortometrajes de Resnais, Truffaut, Varda o Godard. Anatole Dauman en co-
producción con Braunberguer, hará posible la realización de importantes films de 
Resnais, como Hiroshima mon amour (1959) o El año pasado en Marienbad (L’Année 
dernière à Marienbad, 1961), así como Masculin-Féminin (1966) de Godard, entre otros 
de Astruc o Rouch. Por último, Georges de Beauregard es una pieza clave en la 
filmografía godardiana, produciendo la mayor parte de los filmes que pertenecen a esta 
época, además de los emblemáticos Adieu Philippine (1962) de Jacques Rozier, Cleo de 
cinco a siete (Cléo de 5 à 7, 1961) o La Religiosa (La Religieuse, 1965). Aún así, otro 
camino frecuente en la Nouvelle Vague fue el de la autoproducción, práctica que habían 
llevado a cabo con anterioridad Melville y Varda. La producción artesanal dio lugar a 
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estrechas colaboraciones entre los directores, que eliminaban así el deber de agradar al 
productor que ponía el capital, dirigiéndose de este modo, con este “espíritu de pobreza” 
que habría reivindicado Rivette en la revista Arts, hacia la creación con total libertad.  
Algunos de ellos, montaron incluso su propia productora con la que financiaron sus 
proyectos y también algunos de los trabajos de sus compañeros y amigos, como 
hicieron Cahbrol –con AJYM Films- y Truffaut –con Les Films du Carrosse-, además, 
Rohmer funda con Barbet Schroeder –jóven cinéfilo que protagoniza La panadera de 
Monceau (La Boulangère de Mondeau, 1963) y que financia los dos primeros Cuentos 
Morales de Rohmer- la sociedad Les Films du Losange, a través de la cual producen el 
film colaborativo París visto por… (Paris vu par…, 1965).  
Es este nuevo modelo de reducción en el presupuesto de los filmes el que nos 
lleva a poder hablar de otro tipo de lenguaje cinematográfico, de una renovación de 
material, técnica y estética que irrumpe con un aire nuevo en las pantallas francesas. 
Esta estética viene dada por determinadas prácticas que tienen que ver con el rodaje con 
equipo ligero compuesto de pocas personas, en escenarios preferentemente naturales en 
el que los actores, preferiblemente no profesionales, actúan bajo una dirección más 
flexible dejando, en determinados casos, espacio a la improvisación. Este modo de 
proceder trata de difuminar fronteras –anteriormente inquebrantables- entre el cine 
profesional y el cine amateur –a través de la utilización de ciertas técnicas caseras como 
el Citroen 2Cv y las sillas de ruedas para los travellings- y sobre todo entre el cine 
documental y la ficción, rodando en escenarios naturales con cámaras manejables de 
rápida emulsión que facilitaban el problema de la iluminación –se extiende el uso de la 
cámara Arriflex BL que sale al mercado en 1965 y que también permitía el sonido 
directo, que será utilizado sobre todo por Jean.Luc Godard-. Sin embargo, no todos los 
directores procedían del mismo modo ni buscaban los mismos resultados, de esta forma, 
por un lado nos encontraríamos con Rohmer, Rivette y Gogard, en la búsqueda de este 
paradójico documental de ficción, mientras que Chabrol, Truffaut o Varda y Demy, se 
sitúan en el polo contrario buscando una corriente más narrativa, mientras que Alain 
Resnais, cineasta moderno por méritos propios, se aleja de la estética de la Nouvelle 
Vague por sus rodajes en estudio con una estricta dirección de los actores y su gusto por 
guionistas-autores como Duras, Semprún o Robbe-Grillet. En lo que al guión se refiere, 
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vemos de nuevo dos vertientes, la primera caracterizada por el uso de un guión marcado 
por la libertad expresiva en el desarrollo del film, por su apertura hacia imprevistos y 
ocurrencias momentáneas, esto es el guión como dispositivo practicado por Godard y 
Rivette, así como por otros directores próximos a la Nouvelle Vague como Rouch o 
Rozier; en el extremo nos encontramos con Varda, Demy y Resnais, que constituyen de 
forma precisa y minuciosa sus guiones, entendidos como en el cine clásico, es decir 
como programas, y en los que también podemos enmarcar a Truffaut y a Chabrol, 
aunque éstos fluctúan de uno a otro. Como hemos visto al hablar de la politique des 
auteurs, el dogma de la no distinción entre autor y director es una de las claves que 
rigen el movimiento; sin embargo, esto es una característica que se encuentra lejos de 
dominar dentro de la Nouvelle Vague ya que, si bien es cierto que todos ellos llevaron a 
cabo un cine marcado por la personalidad, nuestros autores colaboran de forma asidua 
con determinados guionistas aunque hemos de decir que ejercen un rol mucho más 
participativo, teñido muchas veces con tintes autobiográficos y referencias privadas. 
Tampoco renunciaron a la adaptación, aunque siempre entendida de forma diferente que 
en el cine de qualité, respetando la novela o el relato original –sin eliminar fragmentos 
poco visuales en el lenguaje cinematográfico-, incluso citando textualmente el mismo a 
través de voces en off de narradores o de monólogos interiores de los personajes, pero al 
mismo tiempo, haciéndolos suyos con una personal puesta en escena. La incursión que, 
como decíamos, llevan a cabo los jóvenes directores en escenarios naturales, entronca 
con el trazo documental pretendido el sus filmes y sigue una línea de herencia 
claramente neorrealista que sustituye la Italia protagonista de los filmes rossellinianos, 
para poner bajo su óptica personal el París y las provincias cercanas que recorrieron en 
su infancia y en su juventud, y que directores de fotografía como Heri Decaë o Raoul 
Coutard retrataron con delicadeza. Un París diferente en cada autor, un París testigo del 
desarrollo de un cine de personajes y retratos humanos que viven amores, pasiones, 
persecuciones en descapotables, muertes, vagabundeos, etc. más que de grandes temas. 
En cuanto a materiales y técnicas de rodaje que permitieron toda esta serie de 
aportaciones, hemos de subrayar su papel “posibilitador”, sin embargo “el cambio en el 
estilo y en la mentalidad va por delante de los cambios técnicos que son, más bien, 
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producidos por las nuevas expectativas de realización que tienen los cineastas”56. 
Finalmente, hemos de hablar del montaje, en donde la destrucción de las reglas de la 
composición clásica es una constante en Godard –para quien el montaje era una de las 
partes más importantes dentro de un filme- y también en Resnais, en quienes vemos la 
discontinuidad de planos, las imágenes breves y alternadas, así como la ruptura con el 
raccord.  
 
 
LA PRÁCTICA REFERENCIAL 
 
 A lo largo del trabajo hemos venido marcando las pautas que habrían de traernos 
a la práctica referencial que la Nouvelle Vague –extendiéndose más allá del núcleo duro 
de Cahiers du Cinéma, aunque es en el que nos centramos principalmente- ejerció con 
soltura y decisión como forma de homenajear aquello que les era amado y como reflejo 
de su universo cultural personal. En el presente estudio, hemos tratado de recopilar las 
referencias más significativas de cada autor, agrupando el resultado en áreas temáticas 
divididas en referencias cinematográficas, referencias literarias, referencias plásticas, y 
referencias musicales –llevando a cabo un apartado dedicado a los cortometrajes-. Sin 
embargo, antes de pasar al centro de la cuestión, hemos de perfilar ciertos aspectos 
relevantes.  
 En primer lugar, hemos de hacer notar que el sistema o la práctica referencial es 
un rasgo idiosincrático de la Nouvelle Vague con respecto a lo que sucede en otros 
Nuevos Cines como el Free Cinema inglés, el New Anérican Cinema, la Nueva Ola 
checa o el nuevo cine español, en los cuales no se encuentran este tipo de prácticas 
como algo tan característico como lo puede ser dentro de la cinematografía de los 
Nuevos Cines franceses. La explicación a esta particularidad podemos proporcionarla 
remitiéndonos a la causa que origina este tipo de práctica cinematográfica, que se 
encuentra muy en relación con el peso de la tradición cultural francesa desarrollada 
entre los siglos XIX y XX –que no ha tenido el mismo peso en otros países-, el 
culturalismo que se desarrolló en todos los ámbitos artísticos –y en particular, en el 
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literario, el teatral, el plástico, el filosófico, el musical, y el cinematográfico-, dando 
lugar a un país en el que el saber global y universal, de los clásicos y los modernos, era 
fomentado y apreciado como valor esencial. En relación al cine, podemos afirmar que la 
cuestión referencial deriva –o va de la mano- de la cinefilia, de la que ya hemos 
aportado suficiente en la primera parte del trabajo, pero a la que cabe recordar como 
creadora de una generación distintamente especial, que, no sólo se interesó por la 
Historia del Cine, por teorizar y por descubrir –ponemos como ejemplo el caso del cine 
japonés-, sino que también hizo historia en la Historia del Cine. Es muy importante 
también, entender la cinefilia como una parte esencial en la introducción del cine como 
valor cultural, a través de una reivindicación y de una puesta en valor de este medio 
como un elemento de aprendizaje dentro de la cadena cultural, y no sólo de 
entretenimiento.  
 De esta concepción, sacamos la hipótesis en nuestro estudio, de que las 
referencias que se llevan a cabo, no son tan sólo complementos en el film, sino que en 
su mayoría, constituyen un valor sustancial de reivindicación cultural –el cine utilizado 
como un medio de dar a conocer- con el valor añadido de que nos muestran las 
preferencias y gustos de los directores, entroncando de este modo con la faceta 
individual que los lleva a ser autores de films; así, veremos que existe una naturaleza 
diferencial con respecto a cada uno de ellos, aunque todos formen parte de un mismo 
movimiento, y a pesar de que todos ellos jueguen con referencias de todo tipo dentro de 
sus obras –grosso modo, podemos anticipar que, mientras en Godard vemos una 
primacía de referencias cinematográficas, en Rivette abundarán más las teatrales y 
musicales, en Truffaut las literarias y las plásticas, etc.-. Por otra parte, es necesario 
llevar a cabo la distinción con la que trabajaremos a la hora de trabajar las referencias, 
puesto que hablaremos principalmente, de citas, homenajes, private jokes, alusiones, 
inserciones o presencias, cameos, referencias cruzadas, etc.  
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CORTOMETRAJES  
 
Desde un primer momento, a través del cortometraje que los inicia en la práctica 
cinematográfica, los jóvenes cinéfilos, melómanos, devoradores de libros, poseedores 
de un vívido interés y conocimiento profundo en relación a todos los campos artísticos y 
de expresión, comienzan a incluir en sus trabajos ciertos planos que recuerdan a otros 
cineastas que admiran, o bien hacen que sus personajes vayan a ver las películas –de la 
Nouvelle Vague, de serie B americanas, etc.-, que hablen de las impresiones que les 
dejan los libros que leen, citando incluso fragmentos enteros, otras veces simplemente 
hacen que lean determinados libros que, normalmente, tienen cierto vínculo con el 
metteur en scène. En algunos filmes podemos ver también, la marcada influencia de las 
estructuras musicales, o cómo se hace referencia a la música clásica que tanto 
apreciaban, y por supuesto, también a la música contemporánea y popular, ocurriendo 
en este caso, lo mismo con las artes plásticas –sobre todo la pintura-, que muchas veces 
tiene un importante peso en la concepción del film, y otras veces remarca su valor 
reflexivo en torno a la modernidad y lo clásico. Haremos pues, un breve recorrido por 
las referencias de los cortometrajes más destacados, comenzando a observar que todas 
estas tipologías referenciales se conciben como verdaderas formas reflexivas de 
relevancia y de riqueza añadida en la puesta en escena del film, y que no cesará con el 
paso al largometraje.  
 
En 1958, Truffaut filma –en el piso de Jacques Doniol-Valcroze, redactor jefe de 
Cahiers- el cortometraje Une Visite (1958), basado en una improvisación de dos 
intérpretes sin experiencia, Laura Mouri –pareja de Truffaut por aquel entonces- y el 
crítico de Cahiers, Jean-José Richer, a quien vemos interpretar el número de la 
locomotora con el cigarrillo, que tres años después hereda Marie Dubois en Jules et Jim. 
Ahora bien, es en su siguiente largometraje, Los mocosos (Les Mistons, 1958), un film 
de aproximadamente media hora, en el que ya encontramos el cine de Truffaut, el autor 
de  la sensualidad femenina, la infancia, la pareja, etc.; la trama, en la que un grupo de 
chicos que están a un paso de la adolescencia se dedica a atormentar a una pareja de 
enamorados –interpretada por Gérard Blain y su esposa Bernadette Lafont, ambos 
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actores no profesionales-, se basa en un relato que Maurice Pons había publicado en el 
semanario Arts auque, al igual que como procederá años después en sus largometrajes 
adaptados, Truffaut conquista el texto, lo hace suyo, corta y pega fragmentos en los 
lugares donde él los quiere, y se mimetiza (en este caso) con Pons, adquiriendo su ritmo 
y estilo a la hora de llevar a cabo adiciones que no son del relato original. Un ejemplo 
claro de este proceder en el que juega con la cita, lo encontramos hacia el final del 
cortometraje cuando la voz narradora dice en referencia al accidente de montaña que 
conlleva la muerte del protagonista, “dejó en nuestros corazones un sentimiento de 
tristeza abominable”, mientras que el libro dice “que marcaría, indeleblemente en 
nuestros corazones, la huella de un remordimiento insoportable”; lo que hace Truffaut 
aquí es mezclar el texto de Pons con la frase de Jilien Green que encabezaba el libro. El 
joven director incluye conmovedores homenajes, en primer lugar, a El Regador regado 
(L’arroseur arrosé, 1895), de los hermanos Lumière a través de la introducción de una 
escena en la que, adoptando el estilo del MRP, los traviesos niños pisan la manguera al 
jardinero, y en segundo lugar, otro homenaje en una escena de especial sensualidad que 
evoca a Harriet Andersson en Un verano con Mónica (Sommaren med Monika, 1953) 
de Bergman, filmando a Bernadette Lafont en la cancha de tenis, con la misma sutileza 
y suavidad del contrapicado del busto de la mujer. Por otra parte, Truffaut no 
desaprovecha la oportunidad de continuar su particular batalla, y lleva a cabo una crítica 
al cine de qualité en una escena en la que los niños destrozan un cartel de la película 
Chiens perdus sans Collier (1955), dirigida por Jean Delanoy y adaptada por Aurenche 
y Bost, tratándose sin duda de una metáfora muy bien traída hacia el significado de la 
juventud desplazando lo establecido. Esta escena la podemos ver justo en el instante en 
el que los chavales salen del cine en el que, persiguiendo a la pareja, habían entrado a 
ver Le Coup du Berger (1956) de Jacques Rivette, film del que se proyecta un 
fragmento, aunque el film que vemos anunciado en la cartelera del cine se anuncia un 
film alemán de Hans Deppe, La Princesse el le Capitain (Ihr Leibregiment, 1955). 
Vemos también un par de cameos que introducen una ruptura de tono en el 
cortometraje, protagonizados por Domarchi, el crítico de Cahiers, que se niega a darle 
fuego a Gérard Blain, y por Claude de Givray, que sí que se lo da.  
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Tras estos cortometrajes, Truffaut se lanza al largometraje, retomando el formato 
corto en 1962, para llevar a cabo una continuación de Los 400 Golpes, y estableciendo 
lo que se dio en llamar “La Saga Doinel”, protagonizada por el alter ego de Truffaut, 
Jean-Pierre Léaud, y en la que se nos cuentan las aventuras del joven Antoine Doinel, 
comenzando desde su infancia en Los 400 Golpes, sus primeros amores de adolescencia 
en el cortometraje al que nos vamos a referir a continuación, Antoine et Colette –
incluido en el film de colaboraciones, El amor a los veinte años (L’amour à vingt ans, 
1962)-, y continuando con su juventud y madurez en Domicilio Conyugal (Domicile 
Conjugal, 1970), para finalizar con El amor en fuga (L’Amour en fuite, 1975). De 
Antoine et Colette destacaremos ciertas particularidades interesantes, Antoine tiene 
ahora 17 años, es un melómano que trabaja en una fábrica de discos y asiste con 
frecuencia a las Juventudes Musicales, en donde conoce a Colette –en relación 
autobiográfica con la frecuentación a la Cinemateca, donde conoce a Liliane Litvin, de 
la cual se enamoraría-. El flechazo de Antoine por Colette tiene lugar en la sala Pleyel, a 
través de una puesta en escena muy hitchcockiana, en la que Truffaut dio órdenes 
estrictas a Marie-France Pisier (cruzar las piernas, colocarse la falda, juguetear con el 
colgante, etc.). Otras referencias cinematográficas, esta vez más explícitas, las vemos en 
el cartel de un cine que anuncia El Conde de Montecristo (The Count of Monte Cristo, 
1934) de Rowland V. Lee, así como en el póster que vemos en la habitación de Antoine, 
tratándose ni más ni menos, que un retrato de Léaud con jersey de cuello vuelto subido 
hasta la nariz, una imagen emblemática que remite a los carteles de Los 400 Golpes 
mediante una referencia cruzada basada en la inserción del affiche. Las referencias 
literarias las encontramos en el padre de Colette, que habla a Antoine de Victor Hugo, y 
en la propia Colette, que cita Una vívora en el puño (1948) una novela autobiográfica de 
Herve Bazin57, cuando están todos sentados a la mesa: “¿Dónde está uno mejor que con 
la familia? En cualquier sitio”. Finalmente, en relación al ámbito musical, podemos 
distinguir, en la empresa de discos donde trabaja Doiel, la presentación en escena, de un 
busto del cantautor Georges Brassens.  
 
                                                 
57 Hervé Bazin es también el autor de La tête contre les murs (1949), adaptada por Franju.  
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Al igual que Truffaut, Godard empieza a jugar con las referencias en sus 
cortometrajes iniciales, y continuará en sus largometrajes constituyendo “un auténtico 
inventario de signos de nuestra era”58. Ya en Opération Breton (1954), un cortometraje 
sobre la presa Grande-Dixence, en la que el director había trabajado como obrero, 
podemos percibir un comentario muy malrauxiano, a pesar de que el carácter sea el de 
un documental sin mayor artificio. En Une femme coquette (1955), comenzamos a 
percibir determinadas alusiones cinematográficas en relación al gusto de Godard por la 
presencia del automóvil al estilo rosselliniano de Te querré siempre (Viaggio in Italia, 
1953), y de Cara de ángel (Angel face, 1952), de su estimado Preminger. A partir de 
Charlotte et Veronique, ou tous les garçons s’appellent Patrick (1959), constatamos que 
el gusto de Godard por la práctica referencial va en aumento, incrementando las citas, 
alusiones y reflexiones acerca del cine y otras artes. Chartlotte (Anne Colette) y 
Veronique (Nicole Berger) son dos jóvenes estudiantes que comparten piso en París, en 
éste podemos observar varios pósters, de ente los que destacan Paul Picasso (1923) y 
Femme au miroir (1932), de Picasso, y algunos del actor hollywoodiense, James Dean. 
En las referencias plásticas también vemos con claridad una postal de Modigliani, Nu 
couché (1917), y alguna de Picasso como Trois femmes nues (1923). Chartlotte aparece 
en la primera escena leyendo a Hegel, Esthétique, y posteriormente, cuando se 
encuentra con Patrick (Jean-Claude Brialy) por primera vez, la vemos leyendo The fate 
of the Immodest Blonde (1947), una novela escrita por el colectivo que conformaba un 
grupo que escribía novelas detectivescas y policíacas, bajo el nombre de Patrick 
Quentin. Las referencias cinematográficas comienzan a destacar, en primer lugar, 
cuando Patrick –un personaje que hace gala de la típica charlatanería de los personajes 
masculinos godardianos- intenta hablar con Charlotte y cuando no recibe respuesta por 
parte de ésta, intenta con varios idiomas, haciendo que los conoce, y cuando llegamos al 
japonés le escuchamos decir “Mizoguchi Kurosawa” –hemos de recordar que el cine 
japonés, y estos dos autores en concreto, fueron reivindicados en los círculos cinéfilos 
de la Nouvelle Vague-. Tras conseguir que Charlotte aceptara un café con él, podemos 
ver en el segundo plano del encuadre, sentado en una mesa contigua a la de los jóvenes, 
un hombre que lee el semanario Arts, en cuya portada podemos ver una foto del film 
                                                 
58 GUBERN, R., Godard Polémico, Barcelona: Tusquets Editores, 1969, pág. 32 
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Las noches de Cabiria (Le notti di Cabiria, 1957) de Fellini, y acompañando a esta foto 
(aunque sin tener relación con la misma) leemos el título de una de las polémicas 
críticas de Truffaut, que escribía en este semanario, “Le cinéma français crève sous les 
fauses legends” (publicada en Arts el 15 de mayo de 1957). Después de este café, 
Patrick se cruza con Veronique y, al igual que hizo con su amiga, la persigue y la 
convence para tomar un café con ella; vemos que Veronique lleva un libro sobre 
derecho, pero también vemos que lleva consigo una revista de Cahiers du cinéma, y es 
que la reivindicación de estas páginas en los que los jóvenes críticos comenzaron una 
nueva forma de hacer cine, será una constante en la Nouvelle Vague, sobre todo en 
Godard y Truffaut. Finalmente, como alusiones musicales, nos encontramos con que las 
chicas, de regreso a su apartamento y mientras se cuentan sus respectivos encuentros 
con un muchacho llamado Patrick, cantan un par de versos de It looks like love, una 
canción que Dean Martin había cantado con Patricia Crowley para la comedia musical 
Loco por Anita (Hollywood or Bust, 1956) dirigida por Frank Tashlin.  En Charlotte et 
son Jules (1958), un sketch en el que vemos por primera vez a Jean Paul Belmondo 
actuando para este director –tiempo después será su actor fetiche-, acompañado de Anne 
Colette en una continuación de su personaje Charlotte, que en la primera escena del film 
la vemos bajar de un descapotable americano (que tanto gustan a Godard)  conducido 
por Gérard Blain. El cortometraje está dedicado a Jean Cocteau, encontrando en el film 
la poética y la expresión del mismo en los personajes; mientras Belmondo habla 
incansablemente y reflexiona de forma muy natural, acerca del amor, de las mujeres y 
de las artes, Charlotte no dice más que unas palabras, acompañando el discurso de su 
compañero con mímica. El personaje masculino, como decíamos, expresa su opinión 
sobre el cine, el cual encuentra deshonroso por ser un arte ilusorio, y pasado de moda. 
Aluden además a la actriz Simone Simon en un film de Max Ophuls, refiriéndose al 
segmento de “La Modèle” en el film El placer (Le plaisir, 1952),  así como a Picasso y 
Cocteau cuando él le dice que el pintor decía que es admirable que Jean Cocteau no se 
hunda en un baño. Finalmente, hay una pensamiento llamativo en el que Belmondo dice 
que “en el amor los hombres son peleles, vagos, crueles, idiotas”, esta frase podría hacer 
alusión a Alfred de Musset, que citará años después Anna Karina en Una mujer es una 
mujer (Une femme es une femme, 1961). El papel de Veronique lo continuará Rohmer 
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en Veronique et son cancre (1958), cortometraje en el que ya están presentes las 
obsesiones fetichistas –herencia hitchcokiana- de Rohmer por el cuerpo femenino, y que 
vemos cuando Veronique se descalza bajo la mesa. En el cortometraje en el que 
colabora con François Truffaut, Une Histoire d’eau (1961) podemos percibir mucha 
influencia de Robert Aldrich y Alfred Hitchcock, esta vez en una relación más formal 
con un montaje en planos cortos y rítmicos.  
 
En los cortometrajes de Eric Rohmer, autor menos dado a una práctica 
referencial tan explícita como la de sus compañeros –aunque en algunos filmes sus 
referencias pictóricas llegan a convertirse en verdaderos cuadros vivientes-, podemos 
ver, ciertos juegos con cameos,  y adaptaciones de la literatura presente en su universo 
cultural; Presentation ou Charlotte et son steack (1951), es un cortometraje 
premonitorio de sus posteriores Cuentos morales y Comedias y proverbios, en el que la 
trama ya gira en torno a una intriga sentimental, tríos amorosos y el fetichismo de los 
protagonistas masculinos hacia los femeninos, que también lo vemos con Berenice 
(1954), cortometraje que se centra en la obsesión de un hombre por los dientes de su 
prima, historia inspirada en un relato de Edgar Allan Poe, mientras que para La Sonate à 
Kreutzer (1956) adapta a León Tolstoi –que a su vez toma este título de una pieza de 
Beethoven- , y en donde podemos ver a Godard interpretando un papel principal, así 
como a Chabrol, Truffaut y Charles Bitsch en la oficina de Cahiers du cinéma. Vemos 
también a los críticos de cine, Madore en La boulangère de Monceau (1963), y Comolli 
y Biette en La carriere de Suzanne (1963)-, mediometraje con el que abre la serie de 
Cuentos Morales. 
 
En Rivette, su cortometraje Le Coup du Berger (1956) –título, por cierto, 
tomado del vocabulario del ajedrez- vemos una formidable evocación a Fritz Lang, 
aunque siguiendo a Claude de Givray, en un artículo de Cahiers du cinéma, nº77, 
diciembre 1957, Rivette preferiría las referencias musicales, citando a propósito de su 
film a Stravinsky59. Sin embargo, como veremos en relación a los largometrajes, Fritz 
Lang es uno de los directores de los que más referencias ha tomado; en el caso de Le 
                                                 
59 Recogido en DE BAECQUE, A., TESSON, CH. (comp.), Op. Cit., 2004, pág. 46 
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Coup du Berger, a través de una marcada iluminación expresiva, así como en lo que se 
refiere a la presencia de unos personajes alienados, de entre los cuales vemos a Godard 
–sin sus características gafas- en un cameo como asistente a una fiesta, la misma en la 
que vemos Truffaut y también a Chabrol sirviéndose una copa de champán.  
 
En cuanto a los cortometrajes documentales que inician la carrera de directores 
como Georges Franju, Chris Marker, Alain Resnais, vemos emerger ciertos dispositivos 
estilísticos que volveremos a percibir en sus largometrajes. En La sangre de las bestias 
(Le sang de les bêtes, 1948) advertimos cómo Franju elabora un discurso innovador en 
el campo del documental, pero con raíces en Buñuel, puesto que el extrañamiento visual 
en conjunción con el naturalismo social que propone en determinados planos, lo 
podemos reconocer en Las Hurdes/Tierra sin Pan (1933). Por otra parte, en los filmes 
de arte de Alain Resnais, como Van Gogh (1948) o Gauguin (1950), éste utiliza el 
conjunto de la obra para desarrollar su discurso dentro de la misma; en este sentido 
Guernica (1952) supone el culmen en el que en compañía de un texto compuesto por 
Paul Eluard –y voz de María Casares- compone toda una obra maestra a partir de 
cuadros y esculturas –utilizados en este caso, no como referencias, sino como la obra en 
sí- de Picasso. La colaboración, o la dialéctica, entre texto e imagen será en Resnais una 
característica fundamental, que volvemos a percibir en Toute la memoire du monde 
(1957) a través de un texto poético repleto de símbolos, que bebe de Borges y Freud. En 
este destacado cortometraje, en el que por cierto, vemos un cameo de Agnès Varda 
frente al “Cabinet des estampes” y sentada a una mesa leyendo un gran libro, aparecen 
las colecciones privadas de cómics de Resnais –Mandrake, Dick Tracy o Harry 
Dickson- que el director aproxima a referencias más clásicas como Zola o Victor Hugo. 
Como demostrará en sus largometrajes, la gran inquietud de su cine es el concepto de la 
fragmentación del original, y su reconstrucción es lo que persigue, pero siendo esta 
reconstrucción de un tipo preciso en la que se perciban los fragmentos; en este sentido, 
podríamos hacer una alusión nada baladí, a una entrevista que Rivette hizo a uno de los 
grandes maestros de la Nouvelle Vague, Jean Renoir, en donde el segundo afirma que el 
gran drama de nuestra civilización es que se está transformando en una civilización de 
especialistas, en la que todos estamos cada vez más confinados en nuestros dominios 
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particulares que llega un punto en el que somos incapaces de asomarnos hacia otros 
horizontes; esta es una idea muy relacionada con el cortometraje de Resnais, que 
muestra la humanidad ha de reunificar la cultura universal –que de otra manera se 
perdería en la fragmentación-.    
 
LAS REFERENCIAS CINEMATOGRÁFICAS EN GODARD 
 
Las referencias cinematográficas han constituido uno de los puntos principales 
de nuestro trabajo, ya que, de este modo, mediante la significación que adquieren estos 
tipos referenciales, podremos evidenciar y justificar el componente cinéfilo que da lugar 
a la valorización cultural del cine.  Es también uno de los ámbitos más explotados por 
nuestros directores –aunque no por todos del mismo modo, y es por ello que hemos 
elegido a Godard para representar este apartado-, puesto que las referencias van desde 
autocitas, a referencias a la propia Nouvelle Vague a través de entrecruzamientos, 
pasando por referencias a otros cineastas o filmes admirados, de otras épocas, países, 
escuelas, etc. El juego de la práctica referencial cinematográfica es uno de los favoritos 
en el cine de Godard, aunque siempre haciendo meditar al espectador a través del uso y 
presencia de todas las manifestaciones artísticas. Sus estudios de Etnología en la 
Universidad parisina de La Sorbona dejarán una profunda huella en su forma de 
aproximarse al cine al modo de Jean Rouch, de Jean Vigo, de Rossellini, pero también 
de Jean Renoir, de Nicholas Ray o de Otto Preminger. 
 
Su primer largometraje, Al final de la escapada (À bout de souffle, 1960) es un 
film dedicado a la Monogram Pictures, una productora de filmes de serie B muy 
admirados por Godard –como por ejemplo Gun Crazy (1950) de Jopeph H. Lewis, uno 
de los filmes que Godard tiene en cuenta a la hora de tratar con las armas y las mujeres- 
en el que realiza su pequeño homenaje a este género y en el que se recogen muchas de 
los iconos godardianos: los coches americanos, las pistolas, una historia sobre el amor, 
la muerte, la intriga y la trama policíaca. El papel que protagoniza Belmondo 
interpretando a Michel Poiccard –cuyo pseudónimo es Lazlo Kovaks, en relación 
alusiva hacia Lazlo Szabo, uno de los actores secundarios fetiche de Godard- propuso 
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un nuevo tipo de héroe ciematográfico, una especie de pastiche del cine negro 
americano de los años 40-50 que la Nouvelle Vague había reivindicado desde sus 
tribunas en Cahiers, mezclado con la inadaptación en la sociedad. Por otra parte, el 
personaje femenino de Jean Seberg, que interpreta a Patricia es una clara continuación 
del papel que interpreta la actriz en Buenos días, tristeza (Bonjour, tristesse, 1958), la 
película de Otto Preminger adaptada de la novela homónima de Françoise Sagan, una 
escritora muy unida al movimiento de la Nouvelle Vague, plasmando en sus libros el 
mismo rejuvenecimiento que ésta. Godard compone aquí, una obra plagada de 
homenajes, alusiones, citas y cameos; en primer lugar la evocación de Humphrey 
Bogart en el film, a través de Michel que imita su gesto de rozarse los labios con el dedo 
pulgar continuamente, y también ante el cartel del último film noir del actor, Más dura 
será la caída (The harder they fall, 1956) dirigida por Mark Robson; en referencia a 
“Bogui”, la pasión por el cine negro se convirtió en una pasión por el actor –volvemos a 
ver evocaciones a éste, en Orígen U.S.A (Made in U.S.A., 1966), cuando Godard viste a 
Karina con una gabardina-, cuyo cinismo y aureola de perdedor heredan los personajes 
masculinos de Godard. Aquí, Michel y Patricia van al cine Mac Mahon a ver 
Westbound (1959), haciendo referencia de nuevo a la serie B en este western dirigido 
por Budd Boetticher. La inserción de un cartel en el que se lee “Vivre dengereusement 
jusqu’au bout”, hace alusión al film  A diez segundos del infierno (Ten seconds to Hell, 
1959), un filme bélico dirigido por Robert Aldrich.  
Sin embargo, las referencias no atañen sólo al cine americano, sino que cuando 
Michel va a visitar a su amiga la actriz, le cuenta que cuando, estando en Roma, se 
quedó sin dinero, se puso a trabajar en Cinecittá –estudios de cine de Roma, en los que 
rodará El desprecio (Le mépris, 1963)-. En cuanto a la relación referencial hacia la 
Nouvelle Vague, vemos varios ejemplos, como cuando Michel se encuentra por la calle 
con una chica que le muestra una revista, que no podría se otra que Cahiers du Cinéma, 
y le pregunta: “¿No está en contra de la juventud?”, a lo que él responde tajante, “Sí, 
prefiero a los viejos”; además también vemos la presentación de pósters y carteles de 
cómo el de Hiroshima mi amor (Hiroshima mon amour, 1959) de Resnais y Du côté de 
la côte (1958), de Varda. Godard lleva a cabo una alusión al Testamento De Orfeo (Le 
testament d’Orphée, 1959), en la entrevista con el novelista Parvulescu, interpretado por 
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Melville, que es entrevistado, entre otros, por el crítico André S. Labarthe. Destacamos 
también otros cameos, como el de Rivette, que interpreta al hombre de la moto que es 
atropellado en un cruce, el director de cine erótico José Benazeral en el papel del 
hombre del ascensor al que Michel roba el coche, y finalmente, el propio Godard 
haciendo del soplón que delata a Michel. En cuanto al montaje del film, el estilo 
ruptuista godardiano nos recuerda a Resnais, en la alternancia de planos muy largos con 
planos cortos, que producen cierta inestabilidad dentro del film, como en Nuit et 
bruillard (1955). Finalmente, un detalle que nos llama la atención, es la pregunta de 
Patricia a Michel: “¿Qué te gusta más, mis ojos, mi boca, o mis hombros?”, este tipo de 
preguntas son una constante en los personajes femeninos de Godard, puesto que lo 
volvemos a ver en Una mujer es una mujer (Une femme est une femme, 1961) y en El 
desprecio (Le mépris, 1963).  
Una mujer es una mujer (Une femme est une femme, 1961), pertenece en su 
visión de conjunto a una frase de Chaplin que decía que la tragedia es la vida en primer 
plano, mientras que la comedia, es la vida en plano general. En este film de comedia en 
primer plano –en el que vemos la historia de un trío amoroso interpretado por la pareja 
Angela Recamier (Karina) y Emile Recamier (Brialy), y el tercero en discordia, Alfred 
Lubitsch (Belmondo)- se reflexiona acerca de ambos géneros: la voz en off de Angela –
a quien le gustaría hacer una comedia musical con Cyd Charisse y Gene Kelly, 
coreografiada por Bob Fosse- dice que tanto en la tragedia como en la comedia, en el 
tercer acto la heroína duda, aludiendo a la suspensión del “viejo Corneille” y el “joven 
Moliere”; hacia el final, Emile mira a la cámara y dice “No sé si es una tragedia o una 
comedia, sólo sé que es una obra maestra”. En Godard, siempre encontramos numerosas 
referencias a la Nouvelle Vague y movimientos cercanos, sin embargo, parece que este 
filme se lleva la palma. En el kiosco donde trabaja Emile, mientras Angela observa un 
libro sobre la maternidad, podemos ver de fondo la revista Esprit, y un número de Le 
Cinéma con una portada de Zazie dans le métro (1960) de Louis Malle, además, en la 
misma secuencia vemos a la protagonista de dicho film, Catherine Demongeot, 
haciendo un cameo. Al salir del kiosco, por la calle pasa una furgoneta con unos rótulos 
en los que se lee “Vadim” escrito en mayúsculas, aludiendo al director de Y Dios creó a 
la mujer, que había marcado las retinas de los jóvenes directores en 1956. Vemos en un 
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escaparate una televisión, y en ésta, la inserción de un fragmento de L’Opéra Mouffe 
(1958) de Agnés Varda, así como una autorreferencia al film Al final de la escapada 
cuando Alfred dice que la ponen en la televisión. A este film, también alude el típico 
albornoz de rayas azul y blanco –que volveremos a ver en Made in USA- y nos recuerda 
a Michel Poiccard, aunque en este caso se lo pone Angela. Cuando Alfred le pregunta a 
Angela qué puede hacer para demostrarle que la quiere, lo que se le ocurre es darse con 
la cabeza contra el muro que está enfrente del bar en el que se encuentran, en manifiesto 
homenaje al film de Georges Franju, La cabeza contra la pared (La tête contre les murs, 
1959). Los cameos de Jeanne Moureau y Marie Dubois aluden también a la Nouvelle 
Vague: la primera de ellas se encuentra con Alfred en un bar, y éste le pregunta qué tal 
va Jules et Jim, a lo que ella responde “Moderato”, en alusión indirecta al film 
Moderato cantabile (1960) de Peter Brook, en el que ella y Belmondo aparecen juntos. 
Marie Dubois, interpreta a una amiga de Angela, que lee Down There (1956), la novela 
de David Goodis, y Angela le dice que vio el film –en alusión indirecta a Truffaut de 
nuevo-, y que Aznavour estaba fantástico. Otras referencias cinematográficas, vienen 
mediante la presentación de pósters y fotografías –de Marilyn Monroe tras la puerta de 
la cocina, y un cartel en los cines Neptuno del western estadounidense Vera Cruz 
(1954), dirigido por Robert Aldrich, y protagonizado por Burt Lancaster y Gary Cooper.  
En El soldadito (Le petit soldat, 1960) volvemos a ver una amplia influencia del 
cine americano a través de las conspiraciones y la presencia de servicios secretos, 
puesto todo ello en un contexto francés de la Guerra de Argelia, con una historia de 
amor de por medio. El film está protagonizado por Bruno Forestier (Michel Subor), que 
pertenece a un grupo de extrema derecha, y Verónica (Anna Karina), a la que Godard le 
da el apellido de Dreyer, apelando así al director Carl Theodor Dreyer y rememorando 
así el film Vivir su vida. Se trata de un film muy influido por la obra de Orson Welles, 
La dama de Shangai (The Lady from Shangai, 1947), sobre todo en lo que respecta al 
protagonista masculino, que bebe directamente del Michael O’Hara, interpretado por el 
propio Welles. También volvemos a ver las referencias y alusiones a la Nouvelle 
Vague, cuando por ejemplo, en la calle vemos un cartel de Brigitte Bardott, siendo el 
año en el que se estrena El Soldadito (rodado en 1960 pero estrenado en 1963) el mismo 
en el que Godard rueda El desprecio (Le mépris, 1963). Somos conscientes de varios 
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cameos, como el de Godard en la estación de tren de Ginebra acompañando a Anna 
Karina –la mujer de Godard- en el preciso instante en el que Bruno se enamora de ella, 
o al productor Georges de Beauregard, interpretando a un diputado poujardista. Por otra 
parte, Bruno lleva a cabo hermosas declaraciones que proceden de la autorreflexividad 
en torno al cine, al expresar una opinión muy en la línea godardiana: “la fotografía es la 
verdad. Y el cine son 24 verdades por segundo”, toda una declaración de principios. 
Con Vivir su vida (Vivre sa vie, 1962) vemos la clara influencia cinematográfica 
de Begman, Bresson y Rossellini. En relación al primero, el personaje de Naná (de 
nuevo Anna Karina), a través de las miradas perdidas y los interrogantes existenciales 
que componen su pensamiento, nos llevan a recordar a la Mónica de Bergman, aunque 
el personaje de Godard es más humano y sentimental; muestra de ello es cuando Naná 
se emociona en el Maillot-Palace viendo La Pasión de Juana de Arco (La Passion de 
Jeanne d’Arc, 1928) de Dreyer –referencia por inserción-, identificándose con la mártir 
interpretada por Maria Falconetti; al mismo tiempo, Godard identifica el procedimiento 
técnico de ambos films, utilizando como lo hace Dreyer, primeros planos muy intensos 
y encadenados de forma ininterrumpida, sin perder ni un gesto, ni una mirada, ni un 
temblor, ni una lágrima. Por otra parte, la presencia de la muerte que acecha el fin desde 
el principio hasta el final, la predestinación, son una evocación a Murnau, de hecho, 
Naná –al igual que Porthos, el protagonista de la historia que le cuanta el filósofo del 
bar (en alusión a Les trois mosquetaires (1844) de Dumas), la primera vez que piensa 
muere-, la primera vez que ella ama, muere. Una curiosa referencia, es la que 
encontramos en la oficina del policía (que es la oficina del productor Pierre 
Braumberger), cuando se presenta una fotografía compuesta por varias figuras de un 
hombre sentado, que también habíamos encontrado en el film de Tuffaut Tirez sur le 
pianiste en forma de cartel ante el que se paraba Aznavour, constituyendo así una 
referencia entrecruzada. También podemos ver una referencia de este tipo, en un 
enorme cartel publicitario de Jules et Jim, y un póster de Une femme est une femme en 
una cafetería, al lado de otro póster del film América Insólita (L’Amérique insolite, 
1960) del director François Reichenbach.  
La introspección en la autorreflexividad acerca del medio cinematográfico, la 
lleva más allá con El desprecio (Le Mépris, 1963), en donde adapta una novela 
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homónima de Moravia, y lleva a cabo una profunda y melancólica reflexión acerca del 
medio cinematográfico y su ocaso, su crisis. Ya en la primera escena, en la que aparece 
Raoul Coutard rodando dentro de un plano secuencia, Godard introduce una cita del 
maestro Bazin “El cine sustituye un mundo amoldado a nuestros deseos”, la cual, cabe 
apuntar que es una adjudicación incorrecta, puesto que la cita no pertenece a Bazin, sino 
a Michel Mourlet, en un artículo de Cahiers du Cinéma nº89, de agosto de 1959 –esta 
cita errónea ha sido referida en “Bandeannone pour les Histoires du cinéma de Godard” 
en Traffic nº21, 1997-60. En el film, Fritz Lang  se interpreta a sí mismo llevando a cabo 
una adaptación de La Odisea –en la que Godard interpreta a su ayudante: vemos juntos 
en el film a “Le dinosaure et le bébé”61- en los estudios de Cineccitá, trabajando con el 
escritor de teatro Paul Jarval (Michel Piccoli). En una de las cabinas de los estudios 
vemos una cita de los Hermanos Lumière pintada en la pared: “Il cinema é 
un’invenzione senza avenire”, recalcando la idea del cine como algo crepuscular. El 
desarrollo de la trama es una clara referencia a Te querré siempre (Viaggio in Italia, 
1953) –film que por cierto proyectan en el film en el Silver Cine- a través de la 
evocación de unos personajes que de pronto se dan cuenta con amargura de que se han 
dejado de querer, y por ello se evitan, y finalmente se desprecian. En el guión del film, 
vemos una nota de Godard en la que explica que Paul es un personaje de Marienbad 
que quiere actuar en el papel de un personaje de Río Bravo, mientras que Camille actúa 
por impulsos vitales.62 Como siempre, carteles y alusiones cinematográficas colman el 
film para dar cuenta del gusto godardiano por Lang –M, el vampiro de Düsseldorff (M, 
1931) y Encubridora (Rancho Notorius, 1952)-, alusiónes de Paul a Griffith, a Chaplin 
y a la United Artists, también a Nicholas Ray en Más poderoso que la vida (Bigger than 
life, 1956) y a Vicente Minnelli cuando dice que se pone sombrero para parecer Dean 
Martin en Como un torrente (Some came running, 1958), presentación carteles y 
affiches de Hitchcock –Psicosis (Psycho, 1960)- Howard Hawks –Hatari (1962)-, 
Roberto Rossellini –Vanina Vanini (1961), y también de Vivir su vida (Vivre sa vie, 
                                                 
60 Recogido en HEREDERO, C., MONTERDE, J.E. Op. Cit, 2002, pág. 155 
61 Nos referimos a la entrevista que Godard hace a Lang en 1967 para el documental de André S. 
Labarthe, Cinéastes de notre temps (1964-1972) 
62 En COLLET, J., Jean Godard, París: ed. Seghers, 1963, pág. 139.  
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1962) en autorreferencia. Finalmente, también vemos un pequeño homenaje al Music 
Hall cuando van al cine a ver la actuación, en donde además Lang cita a Bertolt Bretch. 
En Banda aparte (Bande À Part, 1964), la pandilla compuesta por Odile Monod 
(Anna Karina, que lleva aquí el apellido de soltera de la madre de Godard), Arthur 
Rimbaud (Claud Brasseur) y Frantz (Sami Frey), pretende robar un dinero en la casa a 
las orillas del río en la que vive Odile con su tía y con el señor al que le alquilan la 
habitación –y que es el dueño del dinero-, y pretenden hacerlo siguiendo la tradición del 
viejo Hollywood de serie B que los personajes masculinos admiran. Odile, es descrita 
en el filme como una “femme à peau douce”, mientras que Arthur y Frantz evocan una 
suerte de Belmondo en Al final de la escapada, pero en este caso de provincias, que 
acuden a unas clases de inglés para entablar amistad con Odile y embaucarla con sus 
embrollos. En estas clases, vemos referencias interesantes, como la pregunta de un 
alumno a la profesora: “¿Cómo se dice en inglés, una gran película de un millón de 
dólares?”, aludiendo de forma evidente, al bajo coste de los filmes de la Nouvelle 
Vague. Más relaciones dentro de este ámbito autorreferencial, es el nombre de nos 
grandes almacenes llamados de forma muy explícita “Nouvelle Vague”, así como el 
momento en el que Odile lleva carne fresca a un tigre de un circo cercano a su vivienda, 
que podríamos interpretar como un entrecruzamiento en referencia a Le tigre aime la 
chair Franche de Chabrol, puesto que además, en este último film Chabrol cuenta con 
la actuación de Jimmy Karoubi, el enano asesino, y que casualmente se llama Jean-Luc, 
siendo así un posible homenaje a Godard, puesto que también aparecía en Pierrot le 
Fou.  
En Lemmy contra Alphaville (Alphaville, une étrange aventure de Lemmy 
Caution, 1965), Godard vuelve a retomar el film noir, mezclado ahora con la ciencia 
ficción. Para ello, recurre a la elección totalmente acertada –y que compone un 
homenaje- del actor norteamericano de serie B y thrillers, Eddie Constantine, que ya 
aparecía en Cléo de cinco a siete de Agnés Varda, y que aquí es utilizado como un 
cliché del detective con sombrero, gabardina y cigarrillo, y que actúa al lado de Anna 
Karina y de Akim Tamiroff, lo cual no es un dato sin relevancia, puesto que éste era uno 
de los actores talismán de Orson Welles, con el que había trabajado en Sed de mal 
(Touch of evil, 1958). Es por estos componentes, que Alphaville es un film de ciencia 
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ficción, pero es también un thriller de esencia hitchcockiana, en donde juega un 
importante papel la presencia del complot y, de nuevo, sociedades secretas. Vemos 
también la evocación de la deshumanizada Metrópolis de Lang, en esos Países 
Exteriores, repletos de personajes que han renunciado a su individualidad, y de los que 
cuentan en el film que habían expulsado al profesor Leonard Nosferatu –en homenaje al 
vampiro de Murnau en el filme Nosferatu (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens, 
1922)-.   
Pierrot el loco (Pierrot le Fou, 1965) es una especie de obra-resumen de la 
filmografía de Godard hasta la fecha, en donde cuenta con sus dos actores fetiche, Anna 
Karina en el papel de Marianne Renoir y Jean Paul Belmondo, en el papel de Ferdinand 
–o Pierrot (Le Fou), como lo llama Marianne, en alusión a un famoso delincuente de 
Francia, y también a un personaje renoiriano de La carroza de oro (La carrosse d’or, 
1932)-. En esta deslumbrante mezcla de musical, y film noir, bajo la evocación de Gene 
Kelly, Vicente Minnelli, Fritz Lang y Nicholas Ray63 vemos numerosas referencias 
cinematográficas, puede que tantas o más que en Una mujer es una mujer. En el 
comienzo del film, Ferdinand hace alusión a Ray cuando le dice a su mujer que ha 
dejado a Odile (la niñera) la noche libre para que vaya al cine porque ponen Johnny 
Guitar, y le resultará educativo, en referencia a la narración clásica. En la secuencia de 
la fiesta, vemos a Sammuel Fuller, interpretándose a sí mismo, y comentando que en 
este momento rueda The flowers of evil, una adaptación de Baudelaire –film que no 
llegó a realizar en la realidad-, y llevando a cabo a continuación una referencia 
autorreflexiva en torno a la definición de cine: “Una película es como un campo de 
batalla, hay amor, hay odio, acción, violencia y muerte. En una palabra: emociones”. 
Emociones, es la palabra que se puede utilizar para describir este film, en el que están 
presentes la violencia al estilo hitchcockiano en escenas cortas –vemos un homenaje al 
film El crimen perfecto (Dial M for Murder, 1952) en las tijeras clavadas en el cuello 
del enano-, también el amor, el humor, y la muerte. En relación a la toma de conciencia 
reflexiva del cine, encontramos múltiples rupturas de tono en la que los personajes se 
dirigen al espectador, o cuando Marianne dice tras quemar el coche, que “tiene que 
parecer real. Esto no es una película”. En ese mismo momento, vemos un plano 
                                                 
63 DE BAECQUE, A., TESSON, CH. (comp.), Op. Cit., 2004, pág. 22 
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totalmente evocador hacia John Ford, en el que los personajes se distancian en la 
inmensidad dentro de un plano general, con la naturaleza presente siempre; una 
naturaleza filmada en diálogo constante, en la que Renoir es una referencia firme. En 
relación a Renoir, vemos un homenaje en la imitación que Belmondo lleva a cabo de 
Michel Simon, protagonista de Boudu salvado de las aguas (Boudu sauvé des eaux, 
1932) mientras dice “no describiré la vida de la gente, sino la vida en sí misma. Sólo la 
vida. Todo lo que sucede entre la gente: el espacio, los sonidos y los colores. Podría ser 
posible. Joyce lo intentó, pero yo debería poder mejor que él”, esta afirmación podría 
ser aplicable al cine de Godard. Como decíamos al principio, las referencias se irán 
sucediendo en esta especie de road movie, en la que Laurel y Hardy son homenajeados 
en la escena del robo de la gasolinera, encontramos también, referencias a la comedia 
musical –en el piso cuando Marianne canta sobre el amor mientras se come una tostada, 
y en el bosque en donde vemos también una coreografía sencilla-, en una godardiana 
ruptura de los límites entre géneros. Muy pocas veces faltan en sus filmes las 
referencias a Howard Hawks, y en Pierrot el loco, la encontramos en el momento en el 
que Ferdinand llama a su chica “My girl Friday”, aludiendo al film Luna nueva (His girl 
Friday, 1940) de Hawks. Finalmente, las autorreferencias y los cameos, se presentan a 
través de a presentación de un póster del film El Soldadito, y de una alusión en la forma 
de tortura que sufre Ferdinand, que es la misma que la que sufre Bruno. Otra 
autorreferencia es la que se lleva a cabo en relación a Une femme est une femme, cuando 
se encuentra en el bar con el hombre al que debía 100.000 francos. En la escena del 
cine, vemos a Ferdinand aburrido, en la misma sala en la que están un joven Jean-Pierre 
Léaud sentado en primera fila –tan cinéfilo como Antoine Doinel-, mientras vemos en la 
pantalla a Jean Seberg haciendo de Patricia Leacock en Les plus belles escroqueries du 
monde. Pierrot alude a Jean Duvivier cuando le dice a Marianne en su reencuentro, 
“esto no es el set de Pépé le moko”.  
En Made in U.S.A. (1966) vemos a Anna Karina interpretando a Paula Nelson, 
una investigadora a la que Godard viste con una gabardina en homenaje a Humphrey 
Bogart, y en referencia al cliché del detective. David Goodis, autor de la novela que 
Truffaut adaptó para hacer Tirez sur le pianiste, aparece en la película con una mujer 
llamada Doris Mizoguchi –en alusión a Kenji Mizoguchi, recordemos de nuevo la 
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acción reivindicativa por parte de los Cahiers hacia el cine oriental- y vestido con un 
albornoz de rayas que resalta su parecido con Belmondo y evoca al film Al final de la 
escapada. Otro cameo truffautiano es el de Jean-Pierre Léaud haciendo de Donald 
Siegel. La presencia en la película, de los carteles publicitarios de filmes policíacos y 
westerns es notable, pudiendo ver algunos de Walt Disney –interesante detalle, es que 
aparece una escopeta al lado del nombre del director, y en el film se dice que “era una 
película política, igual que Walt Disney pero con sangre”-, otros de Lux Films –
distribuidora italiana independiente, y más tarde productora-, un cartel en el que aparece 
la actriz de serie B, Karin Fieldy, entre muchos otros; el cartelismo, así como la 
influencia del cómic y la palpitante cultura pop salpican esta película. Al final del film, 
nos encontramos con una alusión explícita al marcado carácter –posesivo y controlador- 
del personaje femenino de un filme de Melville, cuando el amigo de Paula le dice “Tú 
nunca cambiarás, ¿Te acuerdas de Elisabeth en Les enfants terribles?”.  
 
En Masculin Féminin (1966), vemos a Godard llevando a cabo un estudio sobre 
la juventud francesa de los 60 a través de los protagonistas Paul –interpretado por Jean-
Pierre Léaud- y Madeleine –Chantal Goya-; el primero es una especie de mezcla de la 
excentricidad del personaje de Doinel que Godard extiende a su propia filmografía –en 
más de una ocasión-, y del personaje de Belmondo, con su encanto y charlatanería.  El 
guión establece una comunicación alejada de lo convencional, en la que los actores 
utilizan el interrogatorio, las adivinanzas, entrevistas y cuestionarios; así, ambos jóvenes 
tratan, con sus amigos, temas como el amor, el sexo y la libertad sexual, cuestiones 
políticas de actualidad como la Guerra de Vietnam, aluden a Hitler, Stalin y De Gaulle, 
y tratan temas sociales, la educación, la lucha obrera, etc., hacer alusión a la música del 
momento a través de France Gall, Silvie Vartan, Sinatra y The Beatles, y por supuesto, 
hablan de cine, haciendo alusión a James Bond, y a actores y actrices de actualidad, 
imitando sus comportamientos modernos; en relación a esto, vemos un cameo del actor 
Henri Attal –que salía en el filme de Chabrol El tigre (Le tigre aime la chair fraîche, 
1964)- y de la icónica Brigitte Bardot. Anotaremos una referencia relevante, ya que nos 
ejemplifica a la perfección el gusto de Godard por llevar a cabo un traslado de 
personajes de otros directores –sobre todo lo vemos con Truffaut- hacia sus filmes a 
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modo de juego, en un marcado afán de entrecruzar filmografías; nos referimos al 
momento en el que Paul dice ser el General Doinel para conseguir un coche militar, 
aunque más tarde Madeleine, no le cree cuando él le dice que ha robado un coche, 
puesto que “sólo los hombres como Pierrot le Fou hicieron ese tipo de cosas”.  
 
LAS REFERENCIAS LITERARIAS DE TRUFFAUT 
  
 La literatura ha estado muy ligada al cine desde muy pronto, casi desde sus 
albores; sin embargo, el modo de introducir este tipo de expresión en el medio 
cinematográfico, no ha sido siempre el mismo, ya que casi siempre se ha hecho en 
relación con una adaptación –tanto en el cine europeo, como en el americano-, y en el 
caso francés, estas adaptaciones han ido derivando en la comodidad, en la falta de 
ingenio en base a la presentación de formas repetitivas. Con la irrupción de la Nouvelle 
Vague, esta situación se subvierte de tal forma que, la presentación literaria irá más allá 
de las adaptaciones; los autores cinematográficos continuarán adaptando a clásicos 
como Balzac, Zola, o Poe, entre otros, pero también veremos nuevos caminos hacia la 
adaptación de novelas negras de escritores americanos y anglosajones, la influencia del 
Noveau Roman y de jóvenes novelistas franceses; el modo de llevar a cabo este trabajo, 
será mucho más libre –tomando fragmentos que recolocan, que modifican, y que hacen 
suyos-, pero siempre respetando el espíritu de la obra y siendo fiel al autor. Por otra 
parte, nos encontramos con la presencia de la literatura a través de otros procedimientos, 
como las citas textuales, los personajes que leen incansablemente, portadas de libros de 
todo tipo, etc.  
 
 En las películas de Truffaut, el mundo literario tiene tanto peso como en su vida; 
ávido lector desde que era un niño, sus personajes se pasean por las películas con libros 
bajo el brazo, o leyendo incansablemente, o bien aludiendo a determinados autores en 
sus conversaciones. Desde su primer film, Los cuatrocientos golpes, Truffaut deja ver 
que Honoré de Balzac es su escritor fetiche, cuando en el film, Antoine lee La 
recherche de l’absolu (1834), la cual le inspira a la hora de escribir una redacción para 
clase, aunque en realidad provoca varios desastres, tanto en su casa –puesto que pone 
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una vela en una “pequeño altar” con una foto del escritor, que por poco causa un 
incendio-, como en el colegio –ya que acaba plagiando de la novela fragmentos enteros 
con pequeñas modificaciones en relación a la muerte de su abuelo-, pequeñas 
catástrofes que se encadenan y conducen a la fuga de Antoine, que deambulará por las 
calles parisinas como los flâneurs de Baudelaire. Truffaut descubre a Balzac a la edad 
de 13 años, cuando Le lis dans la vallée (1836), despierta en él –a esa temprana edad- la 
curiosidad de los sentimientos pasionales. Podríamos ver una alusión indirecta a este 
libro –que en este film no aparece citado de forma explícita-, en la cocina del 
apartamento de la familia, en la que vemos lo que parece una flor de lirio dibujada. En 
relación al dictado que el profesor (Guy Decomble) hace en clase bajo el título Le 
lièvre, el padre de Antoine hace una alusión a la fábula Le lièvre et la tortue de Jean de 
la Fontaine, a lo que Antoine contesta, “no, sólo la liebre”. Vemos una alusión al 
escritor e intelectual francés Jean Giraudoux, en una pintada en la calle, que en letras 
mayúsculas muestra su apellido; y un cameo del escritor científico Jacques Monod –que 
por cierto, recordemos que también es el apellido de Odile en Banda a parte de Godard, 
así como el nombre de soltera de la madre de éste-, autor de Le Hasaard et la Nécessité 
(1970).  
 Con Disparen al pianista comienza la adaptación en sus largometrajes, en este 
caso, llevando a la pantalla con la colaboración de Marcel Moussy en el guión, una de 
las novelas negras americanas de David Goodis, Down There (1956). Goodis, durante 
los años 40 escribió guiones para Hollywood y la Warner Bros, que hoy son 
considerados como clásicos del cine negro.  Dentro de la película, nos encontramos con 
referencias a otros escritores que conformaban su universo intelectual personal, como 
Jacques Audiberti, novelista, dramaturgo y poeta francés, próximo a la Nouvelle Vague 
–y relacionado con la Nouvelle Vague y Cahiers du cinéma- y al surrealismo –aunque 
sin formar parte de él-, del cual percibimos la extrañeza poética en frases como “Las 
mujeres son mágicas”, citada por Plyne (Serge Davri) en el bar a Charlie. Además, la 
actriz Claudine Huzé –que interpreta el papel de Lena-, a partir de esta película pasa a 
utilizar el nombre artístico que le da Truffaut, “Marie Dubois”, en relación a la novela 
de Audiberti. “Las amo a todas, justamente por lo que son”, dice Daniel Boulanger –que 
interpreta a Ernest-; el texto del guión proseguía con un pastiche de Audiberti que 
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Truffaut retomará en La novia vestía de negro, y en El amante del amor: “las gibas por 
su giba, las pelirrojas por su olor, las putas por sus rodillas, las burguesas, las pequeñas, 
las grandes, las medianas…”64. Finalmente, la escena de Charles y su mujer, Thérése, 
discutiendo en la habitación del hotel, evoca a Alberto Moravia, cuando reflexiona 
“Creo que me desprecia desde que tengo éxito”, en alusión a la novela Il disprezzo 
(1954), que más adelante adaptará Godard.  
 La siguiente adaptación de Truffaut tiene lugar con Jules y Jim (1962), esta vez 
adaptando de Henri Pierre Roché –igual que lo hará con Las dos inglesas y el amor (Les 
deux anglaises et le continente (1971)- , su primera novela, escrita en 1953 que había 
pasado desapercibida hasta que Truffaut la descubre y decide adaptar –con la 
colaboración de Jean Gruault- la historia de amor, de amistad y de pasión caótica, que 
Roché había escrito partiendo, al igual que Truffaut hacía en sus filmes, de sus 
experiencias vitales. En la adaptación, Truffaut hace que la voz en off del film lea 
fragmentos enteros del libro, pero decide incluir también algunos momentos extraídos 
de la segunda novela de Roché, Deux anglaises et le Continent (1956), como la 
secuencia en la que Jules y Catherine mantienen el contacto por carta, así como el tema 
de los ojos enfermos de Catherine que sólo pueden leer la letra grande, y el personaje de 
Thérèse. Se da una referencia a unos versos de Goethe –del que también vemos la 
presentación del libro Las afinidades electivas (1809)- que no es una referencia propia 
de Truffaut, sino que aparece en el libro: “Todas las inclinaciones que pasan de un 
corazón a otro, ¡Oh, Dios mío, cuánto dolor padecen!”, palabras que Jules pide a 
Catherine que traduzca. Como vemos, Truffaut hace suya la obra aportando citas y 
alusiones, como por ejemplo, las alusiones a Shackespeare y Oscar Wilde, la cita de 
Baudelaire acerca de la mujer que hace que Catherine proteste tirándose al río, “La 
mujer es natural, por lo tanto abominable”, o la cita de Radiguet cuando hablan de la 
mecedora haciendo un juego de palabras “Le balancement du rocking-chair nous invite 
aux plaisirs de la chair”, así la alusión a las cartas de Apollinaire en las que se evoca el 
desfloramiento por correspondencia del propio poeta con Madeleine Pagès; François 
Truffaut se convierte en el autor del film, respetando la idea de la novela.  Hemos de 
remarcar la importancia que tiene en el film –más que en ningún otro de Truffaut-, las 
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referencias a obras de arte mediante la presentación, sobre todo de Picasso; esto es 
debido a la importancia que el arte tuvo en la vida de Roché, que entra en el mundo del 
coleccionismo a través de Marcel Duchamp, y a partir de entonces se relacionará con 
artistas modernos de la talla de Picasso, Brancusi, Giacometti, Klee y Cocteau.  
 En La piel suave (1964), película inspirada en una crónica que lee en el 
periódico, el personaje masculino es caracterizado como el Charles flaubertiano de 
Madame Bovary, de donde saca también el realismo que ofrece de todo lo cotidiano. El 
protagonista, Pierre Lachenay, vincula de alguna manera este filme con Balzac, puesto 
que se trata de un escritor especialista en este novelista, que viaja haciendo conferencias 
con temas relacionados con su vida y obra como “Balzac y el dinero”, y que alude al 
mismo en la primera cita que tiene con Nicole, contándole sus trabajos de editor 
independiente. Otra referencia que encontramos en relación a Balzac, es la alusión a una 
de sus obras, en el nombre de la casa de campo en la que se alojan Pierre y Nicole, 
llamada “La Colinière”, relato que aparece en La Comedie humanine. Secènes de la vie 
privée (1851). Finalmente, queremos resaltar un private joke de este director en relación 
con el número 813, que lo encontramos en La piel suave en el número de la habitación 
de Nicole, así como también en el apartamento de La sirena del Mississippi (La sirène 
du Mississipi, 1969), adaptada de la novela de William Irish (Cornell Woolrich) –de 
quien también extrae La novia vestía de negro (La mariée était en noir, 1968), en 
relación a Arsène Lupin, el ladrón más célebre de su género –junto con su contrario, el 
detective Sherlock Holmes, personaje de Arthur Conan Doyle- creado por Maurice 
Leblanc para sus novelas policíacas y detectivescas –siendo 813 la novela a la que se 
hace referencia, cuya primera parte, La double vie d’Arséne Lupin, fue publicada en 
1910, y la segunda, Les trois crimes d’Arséne Lupin, en 1917-.  
 La mayor expresión de amor a la literatura –y los libros en general- por parte de 
Truffaut, viene con la adaptación de Farenheit 451 (1966), de una novela de ciencia-
ficción homónima, de Ray Bradbury, publicada en 195365. El protagonismo que 
adquieren los libros es crucial tanto en la novela como en el film, llevando al 
lector/espectador a una mezcla de distopía con cotidianeidad, en la que se presenta una 
sociedad completamente alienada a causa de la prohibición de los libros, los cuales son 
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quemados –de ahí el título; en el film se explica que “Farenheit 451” es la temperatura 
necesaria para reducir un libro a cenizas-. En su adaptación, Truffaut –con la 
colaboración de Jean-Louis Richard- da cuenta de su universo literario a través de la 
presentación más o menos explícita de los libros que son quemados, así como de 
alusiones directas y alguna que otra cita. Es interesante, antes de comenzar a hablar de 
los libros a los que se hacen referencias, hacer notar que en el film no vemos ninguna 
letra que no se corresponda a la de los libros presentados –no existen carteles en la 
ciudad, ni letreros en los vagones de esa especie de tren futurista en el que vemos viajar 
a Montag (Oskar Werner) y a Clarisse (Julie Christie), y lo más interesante de todo, es 
que tampoco hay créditos de inicio, sino que es una voz en off la que presenta a los 
actores y trabajadores dentro del filme-. A continuación, y desde la primera secuencia, 
Truffaut nos abre una puerta a su universo literario personal, comenzando por la primera 
quema de libros en la que se presentan, entro otros imposibles de distinguir, Don 
Quijote de la Mancha (1605) de Cervantes, The picture of Dorian Grey (1890) de Oscar 
Wilde, Tom Brown’s Body (1949) de Gladys Mitchell –un autor inglés de novelas 
detectivescas-, The moon and sixpence (1919) del también inglés William Somerset 
Maugham, y un libro del que tan sólo se ve la tapa trasera, pero en el que creemos 
identificar Le lis dan la valée (1836), puesto que el diseño es azul con flores de lirios, y 
al tratarse de un filme de Truffaut, lo más lógico sería que se correspondiera a esta 
novela de Balzac, por la relación que le une a la misma. Momentos depués, Montag 
conoce a Clarisse –en principio se conocen de forma fortuita debido a que son vecinos, 
pero más adelante descubriremos que Clarisse trabaja en una sociedad secreta que 
intenta conservar los libros-, con la que mantiene una conversación en la que ella hace 
reflexionar a Montag acerca de la necesidad de los libros, y en la que él alude a la 
quema de libros de Miller, de Tolstoi, de Walt Whitman, de Faulkner, de Shopenhauer y 
de Sartre; como vemos, ni novelas, ni filosofía se salvan de la quema. Tras la charla con 
Clarisse comenzamos a ver un cambio en el temperamento de Montag, y lo descubrimos 
leyendo a escondidas, pero con avidez, The Personal History, Adventures, Experience 
and Observation of David Copperfield the Younger of Blunderstone Rookery (1850) del 
británico Charles Dickens. Encontraremos más adelante un juego de palabras 
interesante, hecho a modo de cita –aunque esta no es exacta-, en el que uno de los 
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bomberos dice “Sea hombre, amo Ridley. Este día por gracia de Dios, encenderemos 
una vela tal que nunca será apagada”, refiriéndose al predicador bautista británico 
Charles Spurgeon, cuyas oraciones fueron transcritas, y entre las que encontramos la 
referencia de Truffaut de este modo “Después de que se encendió la fogata, Latimer 
respondió: «Ten buen ánimo, hermano Ridley, y pórtate como un hombre. Este día 
encenderemos una vela tal en Inglaterra, que por la gracia de Dios, nunca será 
apagada».66 En la gran quema de libros de la biblioteca encubierta, Truffaut nos 
presenta todo tipo de libros –novelas, libros de artistas, biografías, ensayos filosóficos, 
enciclopedias, etc., es quizás algo que nos evoca Toute la memoire du monde de 
Resnais-, entre los cuales identificamos la obra teatral, Othello, The Moor of Venice 
(1603) de Shakespeare, la fábula de Lewis Carroll, Alice’s adventures in Wonderland 
and throug the looking-glass (la primera publicada en 1865, y la segunda en 1971), 
Vanity Fair (1848) una sátira de la sociedad británica de principio del siglo XIX, de 
Thackeray, por supuesto está Flaubert y su Madame Bovary (1857), una novela 
autobiográfica en la que Driss Chraïbi relata sus periplos y pasiones con sus mujeres 
amadas, que recibe por título Le monde acôté (1945), Robinson Crusoe (1719), de 
Daniel Defoe, algunos libros de Nietzsche, Aristóteles y Proust, también vemos el Mein 
Kampf  (1925) de Adolf Hitler, Interglossa (1943) el libro de la lengua diseñada por el 
científico Lancelot Hogben durante la Segunda Guerra Mundial, Gargantua & 
Pantagruel (1534) de Rabelais, Holy Deadlock (1934) de A.P. Herbert, Roberte ce soir 
(1953) de Pierre Klossowski, uno de los autores e intelectuales más subversivos en sus 
obras, estrechamente relacionado con Bataille o el Marqués de Sade, finalmente, 
queremos hacer referencia al libro de Jeanne d’Arc, que se convierte en un verdadero 
símbolo en relación al tema que tratamos, y además también encontramos una 
correspondencia entre este libro como símbolo, y una fotografía de Anna Karina en La 
Religiosa –referencia cinematográfica, a la que se acompaña un número de Cahiers du 
Cinéma en el que vemos a Jean Seberg en Al final de la escapada de portada-. Llegando 
hacia el final del film, presenciamos una redada en la casa de Montag, que poco a poco 
y a escondidas, había hecho su biblioteca, la quema en su casa cuenta con Moby Dick 
(1851) de Herman Melville, Lolita (1955) de Vladimir Nabokov, The adventures of 
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Tom Sawyer (1876) de Mark Twain, Marie Dubois (1952), libro de Audiberti –al que ya 
hemos hecho referencia en la estrecha relación con Truffaut-, La peau du Chagrin 
(1830) de Balzac, The thief’s Journal (1949) de Jean Genet, Plexus (1953) segundo 
libro de Henri Miller, Charlotte Brontë (1847) de Jane Eyre, Justine (1791) del Marqués 
de Sade, Rebus (1957) del guionista fetiche de Claude Chabrol, Paul Gégauff, The 
catcher in the Rye (1951) de J. D. Salinger, Zazie dans le métro (1959) la novela de 
Raymond Quenau que lleva al cine un año después, In ze pocket (1961), una novela de 
Serie Noire de Walter S. Tevis, entre algunos otros. El libro tiene un desenlace utópico 
en el que una colonia de hombres-libro, término que nos permite jugar con las palabras 
hombres-libre, viven alejados de la sociedad y convertidos en “libros andantes”, es 
decir, cada uno de ellos escoge un libro que se aprende, y lo recita a los demás durante 
toda su vida, por lo que en este momento podemos percibir algunas citas y múltiples 
alusiones a libros –en el momento de las presentaciones no dicen el nombre de la 
persona, sino el título del libro y el autor-, muchos de los cuales ya hemos referido en 
líneas superiores, por lo que vamos a destacar Tales of mystery and imagination (1919) 
de Edgar Allan Poe –que es el libro que escoge ser Montag-, La vida de Henri Burlard 
(1958) de Stenhal, El príncipe (1532) de Maquiavelo, Esperando a Godot (1952) de 
Sammuel Becket, y The Martian Chronicles (1950) del propio Ray Bradbury. 
 En el film Besos Robados (1968), volvemos a encontrar la vida de Truffaut 
como fuente principal de la película, por lo que Le lys dans la vallée de Balzac, vuelve a 
ser una referencia literaria recurrente, y que encontramos ya desde el principio a través 
de la presentación del libro en manos de Antoine, que lee apasionadamente en el cuartel. 
Todos nos preguntamos qué hace el joven Doinel como militar, incluso los padres de 
Christine se lo preguntan, a lo que él responde que entró en el ejército tras haber leído 
Servidumbre y grandeza militar (1942), una novela de Alfredo de Vigny. Doinel quiere 
trabajar y vivir de forma independiente, por lo que el padre de Christine le encuentra un 
trabajo como vigilante nocturno; trabajo perfecto para un ávido lector como él, lo cual 
refleja Truffaut en una escena en la que, precisamente, aparece leyendo Waltz into 
Darkness, de Cornell George Woolrich –bajo el pseudónimo- de William Irish, uno de 
los novelistas americanos más adaptados del film noir, y cuya novela mencionada 
Truffaut adaptará en La sirena del Mississippi (1969), hciendo quizás aquí una 
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autorreferencia intencionada en forma de avance. Como decíamos, Balzac y su novela 
Le lys dans la vallée es relevante en este filme, pues Doinel, escribe a Madame Tabar –
una mujer casada con el dueño de la zapatería en la que trabaja como infiltrado, pues 
pierde el trabajo de recepcionista y comienza a ser detective- que su amor es imposible 
como el de Félix de Vandesse y el de la Baronesa de Mortsauf, refiriéndose 
precisamente a esta novela de Balzac en la que se ponen en juego varios romances, 
encontrando similitudes entre el amor platónico de Félix hacia su amada.  
 Finalmente, la vida de este personaje que es Antoine Doinel, continúa con 
Domicilio Conyugal (1970), ya casado con Christine, viviendo en un apartamento en el 
que vemos libros en las estanterías, detrás de la cama, y los personajes leen incluso 
hasta cuando caminan –como Christine cuando sale del baño leyendo y se mete en la 
cama sin levantar casi la vista-. En estas escenas de cama, en la que se ve a la pareja 
normalmente leyendo o hablando, vemos una alusión a Don Quijote de la Mancha, 
cuando Antoine le dice a Christine que sus pechos son como “Don Quijote y Sancho 
Panza” –haciendo mención también a Laurel y Hardy-. Este será el film en el que vemos 
a Antoine rozando la madurez, y en el que se convierte en padre, y como no podía ser de 
otro modo, en cuanto ve al niño por primera vez, Truffaut incluye una evocación 
literaria en la frase de Antoine, que le dice a Christine que será un gran escritor, “un 
Victor Hugo o nada”. Ahora Antoine trabaja en una floristería, pero también está 
escribiendo una novela, a lo que el dueño del bar que hay debajo de su casa le replica 
“Quieres ser novelista como Baudelaire”, y establece una relación entre el poeta y 
Antoine en base a un artículo que dice haber leído en el que se decía que Baudelaire 
también había comenzado vendiendo flores y que por eso había escrito “la novela” Les 
fleurs du mal (1857), a lo que Antoine le corrige diciendo que Baudelaire no escribía 
novela, y que dicho libro es una colección de poemas, pero el dueño del bar no le da la 
razón. Finalmente, terminaremos con una referencia a importante en este film, una 
referencia que podemos considerar un homenaje indirecto a Balzac; de nuevo hablando 
con el dueño del bar, ambos personajes discuten sobre el título de la novela: el dueño 
del bar le dice que es muy fácil “¿Sale algún tambor?” a lo que Antoine responde 
negativamente, “¿Y alguna torompeta?”, y al ver que Antoine responde de nuevo que 
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no, él le dice “Pues entonces puedes titularla, «Sin tambores ni trompetas»”, en relación 
a la respuesta que le da Balzac a un joven que le pregunta cómo puede titular su novela. 
 
LAS REFERENCIAS TEATRALES DE RIVETTE 
 
En relación a Rivette, la conspiración y la fatalidad –con Fritz Lang y Alfred 
Hitchcock muy presentes en el tema de las referencias-, así como el teatro –seducción 
que proviene de los filmes de Renoir-, podemos decir que son dos de los pilares clave 
de su cinematografía; por ello, trataremos de mostrar un recorrido por la obra más 
significativa de Rivette en relación al mecanismo teatral en base a las referencias que 
propone hacia el mismo, y cómo lo utiliza no sólo para crear estructuras representativas, 
sino también para plantear reflexiones entorno al teatro y su correlación 
cinematográfica. Esta analogía que mencionamos, crea muchas veces el ambiente 
laberíntico entre ficciones –a través de la mezcla de la estructura y la representación 
teatral-, presente en sus filmes más representativos, lo cual tiene una correspondencia 
circular en relación a la trama de la conspiración a la que aludíamos. 
 
 Rivette debuta con París nos pertenece (Paris nous appartient, 1960), una 
película confeccionada siguiendo el inicial espíritu “amateur” e independiente de la 
Nouvelle Vague, y de la cual vemos ya en el título, una referencia a Charles Peguy a 
través de un juego de palabras: “Paris n’appartient à personne”. Aquí, su espíritu de 
experimentación ya se muestra desafiante, presentando una misteriosa ambigüedad de 
cariz claramente teatral, con una gran preocupación de cara a la profundidad dramática 
de sus personajes –estudiantes bohemios, músicos y por supuesto, artistas teatrales, 
rodeados de una aureola de existencialismo-. El teatro se introduce de forma explícita en 
el film, ya desde la primera escena en la que la protagonista –interpretada por Betty 
Schneider- lee en voz alta un fragmento –“A cinco pies yace tu padre; sus huesos son de 
coral. Estas perlas fueron antaño sus ojos, nada de él se ha desvanecido sino que, el mar 
ha cambiado, ha venido a ser algo extraño y exquisito”, citando de The tempest (1611) 
de Shakespeare; la muchacha en cuestión, es una estudiante que se apunta a un curso de 
Shakespeare en el que se representa la obra teatral Pericles, Rivette lleva a cabo así, un 
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homenaje en forma en forma de presentación de esta obra, sobre la cual los 
protagonistas debaten, y cuyos ensayos son mostrados permitiéndonos ver al director 
preparando las escenas, dando indicaciones a los actores, como si de un espejo se 
tratara. Las reflexiones sobre el teatro están presentes en el filme –al igual que las 
reflexiones de Godard sobre el cine lo estaban en los suyos- cuando Gerard Lenz –
director teatral, interpretado por Giani Esposito- dice a uno de sus actores que “el teatro 
no es algo imaginario, es una realidad (…) y tú eres Paul Valéry que intenta darle vida a 
duras penas”; así mismo, podríamos establecer una relación del complicado rodaje del 
propio filme, con el montaje teatral, sobre el cual Gerard tiene la creencia de que “nos 
hemos metido en algo absurdo, hay muchas posibilidades de que nos estrellemos”. La 
obra en cuestión, es un drama en cinco actos, que mezcla verso y prosa, en el que el 
protagonista, Pericles, se ve amenazado por las tramas secretas del emperador de 
Grecia, lo cual enlaza intencionada y directamente con la trama del film, que gira en 
torno al desarrollo de una investigación al más puro estilo wellesiano, a través de falsas 
pistas, con el juego de las apariencias y la sombra de la conspiración de por medio.  
Con su segundo largometraje, La Religiosa (La Religieuse, 1965), Rivette –en 
colaboración con Jean Gruault en lo que a la elaboración de guión se refiere, al igual 
que en su film anterior- aborda junto a la godardiana Anna Karina como protagonista, 
una adaptación –de forma bastante libre-, de la novela homónima que Diderot escribió 
en 1760. En el inicio del filme, Rivette anuncia un componente de doble perspectiva: 
histórica y novelesca. Nos preguntamos entonces, dónde está la perspectiva teatral; pues 
bien, la deliberada presencia teatral es lo que conforma una puesta en escena activa, que 
como bien observa Rimbau viene dada en el film, a través de una acusada frontalidad, 
un espacio sin profundidad, entradas laterales o el continuo abrir y cerrar de puertas y 
cortinas67. El ejemplo de la frontalidad, lo vemos de forma acusada en la primera 
secuencia del filme en la que vemos a Suzanne en el altar, como si fuera el escenario de 
un teatro, tras unas rejas que la separan de “su público” –que en este caso son sus 
verdugos-, y lo continuaremos viendo a lo largo de todo el filme. La cámara sin 
embargo, no permanece inmóvil y acartonada, sino que realiza movimientos lentos y 
muy sutiles –con cuidado de no desequilibrar la sensación escenográfica, que se 
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desarrolla en espacios caracterizados por ser más bien cerrados, claustrofóbicos y 
angustiosos por momentos para transmitir la ansiedad de la protagonista, recluída en un 
convento en contra de su voluntad-, que conforman delicados planos largos –y a veces 
planos-secuencia, siempre pausados y ceremoniosos-, dando la sensación de que los 
personajes entran y salen “a escena” de forma lateral.  
Con su obra L’Amour Fou (1968) asistimos a una total ruptura con la narración 
clásica, mediante un ritmo creciente, en la que la improvisación de los actores 
constituyó un factor clave para dar con una obra de compleja radicalidad, en la que se 
entreteje la historia de una pareja con el ensayo de una obra teatral, girando 
consecutivamente en torno a la idea de la relación entre el teatro y la vida; de nuevo nos 
presenta Rivette, el laberíntico juego de espejos. Aquí el teatro se presenta a través de la 
tragedia Andromaque, una pieza de Racine (1667), mostrando de nuevo el trabajo del 
director teatral como ya lo había hecho en su primer filme, sólo que aquí juega un papel 
muy importante la deriva de sus personajes –con Bulle Ogier como Claire, Jean-Pierre 
Kalfon como Sébastien, el director de la obra teatral, y André S. Labarthe, en el papel 
del director del film dentro del film- hacia el caos psicológico y la perturbación mental, 
muchas veces transformada en algo difuso. En relación con la experimentación de la 
que tanto gustaba Rivette, y que aquí se acusa con claridad, “en el film tenemos que se 
filma el teatro, lo que a su vez es filmado por el cine. Eso produce la curiosa impresión 
de que la cámara de 16mm toma a su cargo toda la parte de cine, y que la cámara de 
35mm no existe, que es un filtro transparente”68, este cruce de caminos entre el teatro y 
el cine, así como entre el cine y el documental, contribuye además a acentuar la 
circularidad del filme y su aspecto laberíntico –como ya veíamos en su primer 
largometraje-, que tiene también su reflejo en las conversaciones creadas entre los 
personajes acerca de la creación artística y de los diferentes estilos teatrales. A todo ello, 
añade Rivette que en cuanto a la trama, “el material cinematográfico en 16mm introdujo 
el suspense. (…) Se trata, en efecto, de cine-verdad completamente desplazado de su 
naturaleza más profunda, pero al servicio de una idea del cine que está finalmente más 
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cercana a Hitchcock que a Renoir”69, puesto que el tema de la trasferencia de locura de 
un personaje a otro es definitivamente una evocación hitchcockiana.  
 
LAS REFERENCIAS PICTÓRICAS DE ROHMER 
 
 La vinculación de Jean-Marie Maurice Schérer –nombre real de Rohmer- con el 
arte, es sin lugar a dudas, un tema especial en su obra; hemos de tener en cuenta que 
éste, es también, un cineasta de fuerte huella en lo que a la práctica referencial literaria 
se refiere. No obstante, hemos considerado dedicarle el apartado de pintura, puesto que 
es un rasgo más personal y definidor de su concepción cinematográfica, que no 
encontramos del mismo modo en ningún otro cineasta de la Nouvelle Vague, mientras 
que sus referencias literarias, tienen bastante que ver con la parte más tradicional de 
Truffaut, sobre todo en lo que  a Balzac y Victor Hugo respecta, así como en el gusto 
por los clásicos latinos y románticos alemanes. . El propio Rohmer confiesa en una 
entrevista a Carlos Heredero que en sus películas “no hay referencias al cine, nunca 
hablo de películas, porque pienso que es demasiado fácil y creo que no aporta nada, 
pero sí hay muchas alusiones a todas las artes, la arquitectura, la pintura, e incluso el 
teatro…y, aunque no pongo música en mis films, en ellos sí se habla de música”70; 
consideramos esto, uno de los rasgos distintivos de su personalidad e individualidad 
como autor, y en relación a ellos, nos centraremos en la pintura como máximo 
exponente de la verosimilitud en el cine rohmeriano. 
Siguiendo a André Bazin como modelo de pensamiento ontológico y 
razonamiento teórico, sus reflexiones teóricas y, posteriormente, su cine, se conciben en 
relación al interés por una identificación total con la realidad exterior, y es mediante 
esta noción, que Rohmer se identifica con la pintura. Se trata pues, de la expresión 
plástica de la realidad, la veracidad que para este autor se sustenta a través, en primer 
lugar, del tratamiento del espacio, de lo cual deriva la iluminación y los colores.  
 
 En su primer filme, Le signe du Lion (1962), todavía marcado por el 
existencialismo de Sartre, encontramos pocas referencias pictóricas, si bien es cierto, 
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que vemos la presentación de alguna obra de Picasso como L’Arlequin assis (1923) del 
período neoclásico del pintor, en el que vuelve a la representación figurativa tradicional, 
y que se acomoda perfectamente a la fotografía en blanco y negro del filme. Haremos 
ahora, un salto temporal en su filmografía para referirnos a Mi noche con Maud (Ma 
nuit chez Maud, 1969), en donde tras un estallido de color, retoma el blanco y negro, y 
vuelve a hacer referencias a Picasso, esta vez con la presentación de Paul Picasso 
(1923) en la casa de la mujer.  
A medida que su filmografía avanza, el peso de la presencia pictórica se irá 
acentuando, sobre todo a partir de las colaboraciones con el director de fotografía 
Néstor Almendros, que se dan a lo largo de seis películas –desde La coleccionista (La 
collectionneusse, 1967) hasta El amor después de medio día (L’amour l’après-midi, 
1972), que a pesar de que es ya el final del gran momento de la Nouvelle Vague, es un 
período en el que la explosión lumínica –a través de la sencillez y la naturalidad, a 
través de una iluminación única proporcionada desde un único punto- y el gusto por el 
color, adquieren un protagonismo esencial, a favor de una vocación realista del cine.  
En La coleccionista (La collectionneusse, 1967), el segundo  las referencias al 
arte las percibimos a lo largo del film en relación a los personajes, en donde Daniel 
(Daniel Pommeureulle) es un pintor conceptual, y Adrien (Patrick Bauchan) es un 
galerista adicto al trabajo, que decide tomarse unas vacaciones y dedicarse a perseguir la 
nada, “absoluta y positivamente” –aunque durante en las vacaciones tiene un encuentro 
con un marchante de arte interesado en los jarrones asiáticos de Adrien, que se 
presentan en el film.. En los prólogos dedicados al comienzo del filme, a cada uno de 
estos dos personajes, se lleva a cabo una reflexión de carácter bastante filosófico sobre 
el arte, el estilo y la belleza; mientras que por otro lado, nos encontramos con el 
personaje de Haydée (Haydée Politoff), en cuyo prólogo no se dice una palabra, no hay 
reflexiones, sino que presenciamos cómo la cámara se posa magistralmente en cada 
parte del cuerpo de la mujer, como si en vez de ser ella “la coleccionista”, constituyese 
el objeto artístico del film. En este film, ya vemos el encuadre centrado del plano y el 
exquisito gusto y composición de colores, que volveremos a ver de forma notable con 
La rodilla de Clara (La Genou de Claire, 1970), cuando el binomio Rohmer-Almendros 
comienza a trabajar en base a los colores primarios y las superficies planas, en un cine 
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pictórico que descarga toda su luz y su color en planos exteriores muy evocadores. Este 
tipo de superficie sin profundidad ni perspectiva, acompañado del uso de tonalidades 
puras,  son un claro recuerdo de a la pintura impresionista y postimpresionista, así como 
el puntillismo francés. De este modo, destacaríamos aquí, las referencias a Gauguin en 
relación al primitivismo, a la búsqueda de la naturaleza en contraposición a la vida de 
ciudad –algo a lo que también alude a través de menciones directas o indirectas a 
Rousseau-; es por ello que el paisaje está siempre presente, la calma del río al estilo de 
Monet, como cuando Aurora (Béatrice Romand) lleva a Jerome (Jean-Claude Brialy) al 
centro del círculo de las montañas que evocan los panoramas de Cézanne, al igual que 
los bodegones que compone en la puesta en escena para sus intelectuales y profundos 
personajes.  
  
Finalmente, y a pesar de que el film La Marquesa de O… (Die Marquise von 
O…, 1976) se salga del período Nouvelle Vague al que nos hemos adscrito durante el 
trabajo, hemos de hacer referencia a este filme en relación al tableau vivant que se nos 
presenta en referencia a The Nightmare (1781) del pintor Füssili, en el que todo el 
expresionismo compositivo se nos presenta en el filme, tanto en lo relativo a la 
iluminación como en la disposición espacial de los elementos.  
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CONCLUSIONES 
 
El muestreo referencial que se ha llevado a cabo a lo largo de estas páginas, 
como un primer paso en pos de un estudio de mayor envergadura, tenía como objetivo 
responder a varias cuestiones –planteadas en la introducción- en relación a un 
comportamiento específico que se revela, de forma exclusiva, en el ámbito 
cinematográfico francés de la Nouvelle Vague, y que consiste, como no podría ser de 
otro modo, en la práctica referencial. La principal tarea de investigación ha sido detectar 
dichas referencias, planteadas en torno a ciertas áreas seleccionadas bajo un criterio de 
aproximación al universo específico de cada autor, y que se dieron en todo tipo de 
formas –homenajes explícitos e implícitos, alusiones, inserciones, citas textuales, etc.-, 
bajo la determinación de exponer las conclusiones que se desarrollan a continuación.  
 
En primer lugar, hemos tratado de poner de manifiesto los aspectos diferenciales 
que responden al por qué de la proliferación de las referencias culturales dentro la 
Nouvelle Vague, en base principalmente al florecimiento de la cinefilia, acompañado de 
un inusitado interés de marcado carácter intelectual –al menos en jóvenes generaciones- 
hacia la literatura, el teatro, la música, y todo tipo de experiencias artísticas. Dicho 
componente cinéfilo, ha venido marcando notablemente nuestro trabajo desde el inicio 
de su desarrollo, y eso se ha debido a la importancia y el protagonismo que cobra en 
relación con la modernidad cinematográfica, otro de los puntos ineludibles a la hora de 
sentar las bases de nuestra investigación. Es por ello, que haremos una breve 
recapitulación con intención de dejar claras las ideas más substanciales que se han 
desarrollado ampliamente en el cuerpo de este estudio.  
 
Es en la inmediata posguerra, el contexto en el que hemos situado las principales 
situaciones sociales, políticas y económicas, que generaron la ruptura global que se dio 
entre los años finales de los 50 y principios de los 60, y que en el ámbito 
cinematográfico trajo consigo la plena madurez del medio. Son estos los años de la 
modernidad cinematográfica que, a través de la adquisición de una conciencia 
autorreflexiva consiguió equipararse a las otras artes: es este el momento en el que el 
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cine se legitima como un factor cultural, pasando a ser reconocido como un medio de 
expresión artística –que muestra y que dice, pero que también reflexiona sobre lo que 
muestra y lo que dice, sobre cómo lo hace y con qué medios-, dejando de ser para 
siempre, una desnuda y simple actividad de ocio. Esta nueva situación, nos lleva a 
hablar de la proliferación de estudios cinematográficos de gran peso teórico, que 
establece lazos con la filosofía, con la literatura, con la música, con las artes plásticas, y 
con todo lo que tenga que ver con la expresión y los impulsos vitales. Se conforma, 
como consecuencia de este nuevo estatus, el nacimiento de una nueva crítica y que, a su 
vez, trae de la mano el germen de la cinefilia, ambos conceptos amparados bajo la 
redacción de Cahiers du Cinéma, revista fundada en 1951 y capitaneada por André 
Bazin –el maestro en relación a la escuela crítica de la Nouvelle Vague- que encarna en 
sus páginas la modernidad cinematográfica a través de una nueva forma de hacer crítica, 
así como mediante la apertura temática hacia otros cines. Los cineclubes y la 
Cinémathèque Française, llevarán a cabo una labor crucial en relación a la cinefilia, 
fomentando el interés, organizando debates y festivales, restaurando y divulgando 
filmes, y educando al espectador ante la pantalla, haciendo nacer así la pasión 
cinematográfica que se conoce con el nombre de cinefilia.  
Es en este panorama de ebullición cultural, en el que los jóvenes críticos –que 
tras algunos años pasarán a ser jóvenes directores- comienzan a establecer sus gustos y 
teorías, de entre las que destacaremos la politique des auteurs –de la que deriva el 
concepto de mise en scène-, que había sido preludiada por Astruc en su famoso artículo 
“Naissance d’une nouvelle avant garde: la cámera-stylo”, publicado en L’Écran 
Français en 1948. Esta política, que abrazaron con entusiasmo François Truffaut, Jean-
Luc Godard, Claude Chabrol, Eric Rohmer y Jacques Rivette, fue desarrollada en su 
parte teórica por ellos mismos a lo largo de los años 50, y puesta en práctica –con 
mayor o menor precisión- en sus cortometrajes y largometrajes. La propuesta que se 
formula a través de esta teoría, es la de que el director y el guionista de un film ha de ser 
la misma persona, por lo que el director pasa a convertirse en autor; esta máxima deriva 
en el inicio de una lucha –con un jóven pero implacable Truffaut a la cabeza- en contra 
del que llamaron cinéma de qualité, en el que directores como Claude Autant-Lara, 
René Clement, Yves Allegret, o Jean Delannoy, así como los guionistas Jean Aurenche 
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y Pierre Bost, fueron criticados por su cine acartonado, con adaptaciones sin espíritu 
personal, habiendo caído en la comodidad del éxito en taquilla. En base a esto, 
establecieron, en primer lugar, una especie de “Parnaso de los autores” en el que se 
enmarca el cine de Renoir, Bresson, Cocteau, Becker, Gance, Ophuls, Tati, Leenhardt, 
Rossellini, Hitchcock, Hawks, Lang, etc.; y en segundo lugar, se desarrolló el culto al 
cine negro americano y a la serie B. Este universo de autores, que se determinan por la 
personalidad en sus filmes, y por ser fieles a esa idea personal que ha de desarrollarse y 
reflejarse a lo largo de la filmografía del autor. Éstos, entre otros, serán los que 
protagonicen los homenajes, alusiones, y demás tipologías, en los filmes de la Nouvelle 
Vague, la cual mediante el desarrollo de nuevos comportamientos que establecen 
nuevos códigos narrativos, introducen su conjunto referencial personal y propio, que 
remarca el aspecto característico de cada autor, frente al valor colectivo.  
En este estudio, hemos sacado en claro conclusiones acerca de las 
individualidades de cada autor, que expondremos a continuación comenzando por Jean-
Luc Godard, en el que vemos que su aspecto característico gira hacia Norteamérica, 
tanto en iconografías como en alusiones a autores del tipo Otto Preminger, Nicholas 
Ray o Sam Fuller, múltiples referencias cinematográficas se repiten sobre todo en 
relación al western, thriller y film noir de serie B, así como a autores tomados del 
“Parnaso” como Rossellini o Jean Renoir. La contraposición de lo clásico frente a lo 
moderno, que en su cine más que una contraposición se torna en una dialéctica como la 
que hacía Resnais en relación al texto y la imagen. Las reflexiones metafílmicas, así 
como los juegos de referencias cruzadas son otras de sus características, que tras la 
revisión referencial, hemos considerado más exponenciales. Por su parte, François 
Truffaut está representado muy notablemente en relación a la literatura, con Balzac por 
encima de cualquier otro novelista, aunque también notamos una gran influencia de 
Victor Hugo, Zola y otros clásicos franceses, que Truffaut cruza con la novela negra 
anglosajona. En relación a las fuentes teatrales de Rivette, vemos a Shackespeare, a 
Racine y aValery mezclados con evocaciones cinematográficas muy marcadas hacia el 
misterio, los complots y conspiraciones, y el tratamiento de los estados psicológicos de 
Fritz Lang y Alfred Hitchcock. Finalmente, en el repertorio de referencias de Eric 
Rohmer, en el que también están muy presentes la literatura y los ensayos filosóficos, 
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vemos un mundo pictórico muy lumínico y de colores vibrantes, en el que sus 
referencias provienen en primer lugar de los pintores franceses impresionistas y 
postimpresionistas, aunque también vemos la pintura plana de la época medieval, y el 
romanticismo de Füssili, o el neoclasicismo de David, siempre en composiciones 
armoniosas y con una puesta en escena más que impecable.  
 
El mundo referencial se compone, naturalmente, de muchos campos específicos, 
de los cuales hemos tratado el cinematográfico en relación a Godard, el literario en 
correspondencia con Truffaut, Rivette y el mundo de las referencias teatrales y 
finalmente, Rohmer y la pintura. Sin embargo, queremos hacer constar en estas 
conclusiones que todos ellos –algunos más, como Godard y Truffaut- llevan la práctica 
referencial a todos los campos, incluidos aquellos que aquí no hemos tratado, debido al 
carácter de acercamiento a un estudio posterior, como el ámbito musical, el filosófico, el 
topográfico, etc. Sin embargo, considerando ese futuro estudio, podríamos aplicar una 
estructura que iría planteada desde una perspectiva en relación con un vaciado 
exhaustivo –en lugar de significativo- de todos los autores incluyendo por supuesto, a 
Chabrol, pormenorizando en los directores periféricos a la Nouvelle Vague y en sus 
compañeros más cercanos.  
 
Finalmente, concluimos con la idea principal que pretendíamos mostrar en 
relación a este trabajo, y es que, estas referencias, guiños, alusiones, cameos, 
personajes, inserciones, private jokes, juegos de palabras, citas literales, etc. tienen su 
razón de ser más allá de mero complemento, puesto que constituyen una 
personalización del filme, que lleva al espectador interesado a comprender mejor al 
autor a través de vislumbrar todo aquello que le rodea y todo aquello que conforma su 
individualidad frente a los otros.   
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FILMOGRAFÍA  
 
 NÚCLEO PRINCIPAL DE LA NOUVELLE VAGUE 
 
JEAN-LUC GODARD 
- Operation Béton (cm., 1954), Jean-Luc Godard 
- Une femme coquette (cm., 1955), Jean-Luc Godard como Hans Lucas 
- Charlotte et Véronique, ou tout les garçons s’apellent Patrick (cm, 1959), Jean-
Luc Godard 
- Charlotte et son Jules (cm, 1960), Jean-Luc Godard  
- Al final de la escapada (À  Bout de Souffle, 1960), Jean-Luc Godard 
- El soldadito (Le Petit soldat, 1960), Jean-Luc Godard 
- Une histoire d’eau (cm., 1961), Jean-Luc Godard y Françoise Truffaut 
- Una mujer es una mujer (Une femme est une femme, 1961), Jean-Luc Godard 
- Vivir su vida (Vivre sa vie, 1962), Jean-Luc Godard 
- Los carabineros (Les Carabiniers, 1963), Jean-Luc Godard 
- El desprecio (Le mépris, 1963), Jean-Luc Godard 
- Banda aparte (Bande à part, 1964), Jean-Luc Godard 
- La mujer casada (Une femme mariée, 1964), Jean-Luc Godard 
- Reportage sur Orly (cm., 1964), Jean-Luc Godard 
- Lemmy contra Alphaville (Alphaville, une étrange aventure de Lemmy Caution, 
1965), Jean-Luc Godard 
- Pierrot el loco (Pierrot le fou, 1965), Jean-Luc Godard 
- Masculin, fémenin (1966), Jean-Luc Godard 
- Made in U.S.A. (1966), Jean-Luc Godard 
- Deux ou trois choses que je sais d’elle (1967), Jean-Luc Godard 
- La chinoise (1967), Jean-Luc Godard 
- Week-End (1967), Jean-Luc Godard 
- Le Gai Savoir, 1968, Jean-Luc Godard 
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FRANÇOIS TRUFFAUT 
- Une visite (cm., 1954), Franóis Truffaut 
- Les mistons (cm., 1958), François Truffaut  
- Los 400 golpes (Les Quatrecents coups, 1959), François Truffaut 
- Tirez sur le pianiste (1960), François Truffaut  
- Une histoire d’eau (cm., 1961), Jean-Luc Godard y Françoise Truffaut 
- Jules y Jim (Jules et Jim, 1962), François Truffaut 
- El amor a los veinte años (L’amour à vingt ans; episodio Antoine et Colette, 
1962), François Truffaut 
- La piel suave (La peau douce, 1964), Françoise Truffaut 
- Fahrenheit 451 (Farenheit 451, 1966), François Truffaut 
- La novia vestía de negro (La mariée était en noir, 1968), François Truffaut 
- Besos robados (Baisers volés, 1968), François Truffaut 
- La sirena del Mississippi (La sirène du Mississipi, 1969), François Truffaut 
- Domicilio conyugal (Domicile conjugal, 1970), François Truffaut 
 
ERIC ROHMER 
- Bérenice (cm., 1954), Eric Rohmer 
- La sonate à Krentzer (mm., 1956), Eric Rohmer 
- Véronique et son cancre (cm., 1958), Eric Rohmer 
- Le signe du lion, (1959), Eric Rohmer 
- La panadera de Monceau (La boulangère de Monceau, cm., 1963), Eric Rohmer 
- La carrera de Suzanne (La carrière de Suzanne, mm., 1963), Eric Rohmer 
- Nadja à Paris (cm., 1964), Eric Rohmer 
- Une étudiante d’aujourd’hui (cm., 1966), Eric Rohmer 
- La coleccionista (La collectionneusse, 1967), Eric Rohmer 
- Fermière à Montfancon (cm., 1968), Eric Rohmer 
- Mi noche con Maud (Ma nuit chez Maud, 1969), Eric Rohmer 
- La rodilla de Clara (La Genou de Claire, 1970), Eric Rohmer 
- El amor después de mediodía (L’amour l’après-midi, 1972), Eric Rohmer 
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JACQUES RIVETTE 
- Le Coup du berger (cm., 1956), Jacques Rivette 
- París nos pertenece (Paris nous appartient, 1961), Jacques Rivette 
- La Religiosa (La Religieuse, 1966), Jacques Rivette 
- L’amour fou (1969), Jacques Rivette 
 
CLAUDE CHABROL 
- El bello Sergio (Le beau Serge, 1958), Claude Chabrol 
- Los primos (Les cousins, 1959), Claude Chabrol 
- Una doble vida (À double tour, 1959,) Claude Chabrol 
- Les bonnes femmes (1960), Claude Chabrol 
- Les godelureaux (1961), Claude Chabrol 
- L’oeil du malin, (1962), Claude Chabrol 
- Ofelia, (1963), Claude Chabrol 
- Landru (1963), Claude Chabrol  
- EL tigre (Le Tigre aimer la chair Franche, 1964), Claude Chabrol 
- Marie Chantal contra el doctor Kha (Marie Chantal contre le docteur. Kha, 
1965), Claude Chabrol 
- El tigre se perfuma con dinamita (Le Tigre se perfume à la dynamite, 1965), 
Claude Chabrol 
- La ligne de démarcation, (1966), Claude Chabrol 
- Champaña para un asesino (Le scandale, 1967), Claude Chabrol 
- La ruta de Corinto (La route de Corinthe, 1967), Claude Chabrol 
- Las ciervas (Les biches, 1968), Claude Chabrol 
- La mujer infiel (La femme infidèle, 1969), Claude Chabrol 
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NÚCLEO PRÓXIMO A LA NOUVELLE VAGUE 
 
ALEXANDRE ASTRUC 
- Le rideau cramoisi (cm., 1953), Alexandre Astruc 
- Les mauvaises rencontres, 1955, Alexandre Astruc 
- Una vida, (Une vie, 1958), Alexandre Astruc 
- Education sentimentale, (1962), Alexandre Astruc 
- Evariste Galois, (1964), Alexandre Astruc 
- La longue marche, (1966), Alexandre Astruc 
- Flammes sur l’Adriatique, (1968), Alexandre Astruc 
 
 
GEORGES FRANJU 
- Le sang des bêtes (cm., 1949), Georges Franju 
- En passant par la Lorraine (cm., 1950), Georges Franju 
- Le grand Méliès (cm., 1952), Georges Franju 
- Hôtel des Invalides (cm., 1952, Georges Franju 
- Les poussières (cm., 1953), Georges Franju 
- Navigation marchande atlantique (cm., 1954), Georges Franju 
- Mon chien (cm., 1955), Georges Franju 
- À propos d’une rivière (cm., 1955), Georges Franju 
- Sur le pont d’Avignon (cm., 1956), Georges Franju 
- Monsieur et Madame Curie (cm., 1956), Georges Franju 
- La première nuit (cm., 1958), Georges Franju 
- La cabeza contra la pared (La tête contre les murs, 1959), Georges Franju 
- Los ojos sin rostro (Les yeux sans visage, 1960), Georges Franju 
- Pleins feux sur l’assassin, (1961), Georges Franju 
- Thérèse Desqueyroux (1962), Georges Franju 
- Judex (1963), Georges Franju 
 
 
 
 
 
Anaid Diz Murias 
Director: José Enrique Monterde 
Máster de Estudios Avanzados en Historia del Arte 
Universidad de Barcelona 
 
 
 - 95 -
ROBERT BRESSON 
- Les affaires publiques (cm., 1934), Robert Bresson 
- Los ángeles del pecado (Les anges du péché, 1943), Robert Bresson 
- Las damas del bosque de Bolonia (Les dames du bois de Bologne, 1945), Robert 
Bresson 
- Diario de un cura rural (Journal d’un curé de campagne, 1951), Robert Bresson 
- Un condenado a muerte se ha escapado (Un condamné à mort s’est échappé, 
1956), Robert Bresson 
- Pickpocket, (Pickpocket,1962), Robert Bresson 
- El proceso de Juana de Arco (Procès de Jeanne d’Arc, 1962), Robert Bresson 
- Al azar Baltasar (Au Hazard Balthazar, 1966), Robert Bresson 
- Mouchette, (1967), Robert Bresson 
- Una mujer dulce (Une femme douce, 1969), Robert Bresson 
 
 
LOUIS MALLE 
- Ascensor para el cadalso (Ascenseur pour l’Echafaud, 1958), Louis Malle 
- Les amants (1958), Louis Malle 
- Zazie en el metro (Zazie dans le metro, 1960), Louis Malle 
- Vida privada (Vie privée, 1962), Louis Malle 
- El fuego fatuo (Le feu follet, 1963), Louis Malle 
- Viva María! (Viva Maria!, 1965), Louis Malle 
 
JACQUES DEMY 
- Le bel indifferént (cm., 1957), Jacques Demy 
- Ars (cm., 1959), Jacques Demy 
- Lola, (Lola, 1961), Jacques Demy 
- La bahía de los ángeles (La bahie des anges, 1963), Jacques Demy 
- Los paraguas de Charburgo (Les parapluies de Cherbourg, 1964), Jacques 
Demy 
- Las señoritas de Rochefort (Les demoiselles de Rochefort, 1967), Jacques Demy 
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AGNÈS VARDA 
- La Pointe-Courte (1955), Agnès Varda 
- O saisons, ô châteaux (cm., 1958), Agnès Varda 
- La cotte d’azur (cm., 1958), Agnès Varda 
- L’opéra-mouffe (cm., 1958), Agnès Varda 
- Du côté de la côté (cm., 1958), Agnès Varda 
- Les fiancés du pont Mac Donald (Méfiez-vous des lunettes noires (cortometraje), 
1961, Agnès Varda 
- Cléo de 5 a 7 (Cleo de 5 à 7, 1962), Agnès Varda 
- Salut les Cubains (cm., 1963), Agnès Varda 
- La felicidad (Le bonheur, 1965), Agnès Varda 
- Las criaturas (Les créatures, 1966), Agnès Varda 
- Elsa la rose (cm., 1966), Agnès Varda 
 
JEAN EUSTACHE 
- Les mauvaises fréquentations (cm., 1963), Jean Eustache 
- Le père Noël a les yeux bleus, (1967), Jean Eustache 
- La mamá y la puta (La maman et la putain, 1973), Jean Eustache 
 
ALAIN ROBBE-GRILLET 
- L’immortelle, (1963), Alain Robbe-Grillet 
- Trans-Europ-Express, (1966), Alain Robbe-Grillet 
- L’Homme qui ment, (1968), Alain Robbe-Grillet 
- L’éden et après, (1970), Alain Robbe-Grillet 
 
MARGUERITE DURAS 
- Détruire dit-elle, (1969), Marguerite Duras 
- Jaune le soleil, (1971), Marguerite Duras 
- Nathalie Granger, (Nathalie Granger, 1972), Marguerite Duras 
- La femme du Gange, (1974), Marguerite Duras 
- India Song, (India Song,1975), Marguerite Duras 
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ALAIN RESNAIS 
- Van Gogh (cm. 1948), Alain Resnais 
- Guernica (cm., 1950), Alain Resnais 
- Gauguin (cm., 1950), Alain Resnais 
- Les statues meurent aussi (cm., 1953), Alain Resnais y Chris Marker 
- Noche y niebla (Nuit et bruillard, cm., 1955), Alain Resnais 
- Toute la mémoire du monde (cm, 1956), Alain Resnais 
- Le mystère de l’atelier quinze (cm., 1957), Alain Resnais y André Heinrich 
- Hiroshima mi amor (Hiroshima mon amour, 1959), Alain Resnais 
- El año pasado en Marienbad (L’année dernière à Marienbad, 1961), Alain 
Resnais 
- Muriel, (Muriel ou le temps d’un retour 1963), Alain Resnais 
- La guerra ha terminado (La guerre est finnie, 1966), Alain Resnais 
- Te amo, Te amo (Je t’aime, je t’aime, 1968), Alain Resnais 
 
CHRIS MARKER 
- Les statues meurent aussi (cm., 1953), Chris Marker y Alain Resnais 
- Diamanche à Pekin (cm., 1956), Chris Marker 
- Lettre de Sibérie (doc., 1957), Chris Marker 
- Description d’un combat (doc., 1960), Chris Marker 
- ¡Cuba Sí! (doc., 1961), Chris Marker 
- La jetée (cm., 1962), Chris Marker 
- Le joli mai (doc., 1963), Chris Marker 
- Si j’avais Quatre dormedaires, (1966), Chris Marker 
- Le mystère Koumiko (doc., 1967), Chris Marker 
- Rhodiacéta, (1967), Chris Marker 
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